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Standort  der  Schauspieler 

UND  DES  CHORS 

IM  GRIECHISCHEN 

Theater  des  Fünften  Jahrhunderts. 


I 


' 


1 

j 

i 


IN  AUGUR  AL  -  DISSERTATION. 


VON  DER  HOHEN  PHILOSOPHISCHEN  FAKULTÄT 


DER 


K.  B.  LUDWIG -MAXIMILIANS -UNIVERSITÄT 

AM   25.  JUNI    1892 

MIT    DEM    ACCESS  IT    ANERKANNTE 

PREISSCHRIFT 


VON 

JOHN  PICKARD 

AUS    PORTSMOUt'h' H.  N.,  AMERIKA. 


« 


MÜNCHEN. 

THEODOR    ACKERMANN 

KÜNIOLICHER  HOF.  BUCHHÄNDLER. 
1892. 
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Das  griechische  Theater. 
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In  den  Untersuchungen  über  das  griechische  Theater  ist 
die  ganze  Periode,  in  welcher  die  griechischen  Dramen  verfasst 
wurden  und  in  welchen  die  Scholiasten  und  Grammatiker  ihre 
Commentare  dazu  schrieben,  von  den  modernen  Kritikern  bis 
vor  kurzem  als  eine  Einheit  angesehen  worden.  Man  hat  vor- 
ausgesetzt, und  heute  noch  setzen  viele,  die  darüber  schreiben, 
voraus,  dass  die  grossen  Dramatiker  Athens,  Vitruvius,  alle 
Grammatiker,  Lexikographen  und  Scholiasten  in  ihren  Werken 
dasselbe  griechische  Theater  vor  Augen  hatten,  welches  also 
von  der  Zeit  des  Aeschylus  bis  zu  der  Periode  der  römischen 
Oberherrschaft  in  Griechenland  unverändert  geblieben  sein 
müsste.  Die  Vitruvische ,  Bühne  hat  man  als  die  griechische 
Bühne  für  die  ganze  Periode  des  griechischen  Dramas  an- 
genommen, und  Vitruvs  Beschreibung  des  Bausystems  eines 
griechischen  Theaters  als  eine  Art  Procrustes  -  Bett  angesehen, 
in  welches  sich  alle  Pläne  der  Theaterruinen  auf  irgend  eine 
Weise  fügen  müssten. 

Gottfried  Hermann  hat  zwar  in  seiner  Recension  von  Ot- 
fried  Müllers  Eumeniden  (Opusc.  VI,  2)  erklärt,  dass  Vitruvius, 
Pollux  und  die  endlose  Schaar  der  Scholiasten  gegen  das  Zeugniss 
der  Dramen  selber  kein  Gewicht  haben  können.  Aber  weder 
er  noch  seine  Anhänger  sind  ihrem  Princip  consequent  treu 
geblieben.  Erst  in  den  letzten  zehn  Jahren  hat  eine  Auflehnung 
gegen  die  Annahme,  dass  die  Commentatoren  der  nachclassischen 
Zeit  als  Autorität  für  das  griechische  Theater  des  5.  Jahr- 
hunderts zu  gelten  haben,  sich  erhoben  und  schnell  in  weiten 
Kreisen  Anklang  gefunden.  Höpken  (De  theatro  Attico  saeculi 
a.  Chr.    quinti,   Bonn   1884)    verlegte  den    Chor    sowohl    als    die 
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Schauspieler*  auf' ^m- grosses  Brettergerüst;  A.  Müller  (Griech. 
Bühnenaltetthümör  S.XÖ7  uAdPhilol.  Anzeiger  XV,  525)  betonte  den 
Satz,  dass  ftii  das' -J;' Jahrhundert  Vitruv,  die  Scholiasten  und 
Lexikographen 'liui-.  rt>it,  Vorsicht  zu  benutzen  sind;  Wilamowitz 
(Hermes  XXi  S'.'sq;  ff.)  beliauptete,  dass  die  vier  ersten  Dramen 
des  Aeschylus  in  einer  Orchestra  aufgeführt  wurden,  um  welche 
die  Zuschauer  in  einem  Kreise  rings  herum  standen  oder  sassen; 
Haigh  (Attic  Theatre,  p.  158)  stellte  die  Behauptung  auf,  dass  das 
attische  Theater  des  5.  Jahrhunderts  eine  Bühne  von  nur  5  oder 
6  Fuss  Höhe  hatte.  Selbst  der  überlieferte  Glaube  an  die 
Heimat-  und  Fremdenseite  ist  angegriffen  worden  von  J.  Niejahr, 
commentatio  scaenica,  Programm  des  Stadtgymnasiums  zu 
Halle  a.  S.  1888].  Vor  allen  anderen  aber  müssen  wir  in  diesem 
Zusammenhang  Dörpfelds  Namen  erwähnen.  Bisher  sind  seine 
Ansichten  nur  kurz  und  unvollständig  veröffentlicht  worden: 
I.  in  einem  Briefe  an  A.  Müller,  aus  welchem  Auszüge  in  BA. 
S.  415  f.  zu  finden  sind;  2.  in  verschiedenen  Recensionen, 
z.  B.  über  Haighs  «Attic  Theatre»  in  Philol.  Wochenschrift  1890 
S.  461  ff.;  über  Hartzmann,  Quaestiones  scaenicae  ebenda  S.  1658; 
über  Oehmichens  Bühnenwesen  ebenda  S.  1532.  Kawerau, 
Theatergebäude  in  Baumeisters  Denkmäler  des  klass.  Alt. 
S.  1730  ff.,  giebt  zum  grossen  Theile  einfach  Dörpfelds  Ansichten 
wieder;  in  vielen  Einzelheiten  ist  indessen  seine  Beweisführung  un- 
vollkommen und  unbefriedigend,  wesshalb  sie  häufig  missverstanden 
wurde.  Auf  die  Anregung,  welche  Dörpfeld  mit  seinen  Unter- 
suchungen gegeben  hatte,  sind  auch  die  Schriften  von  Prof. 
White,  The  Stage  in  Aristophanes,  und  Dr.  Capps,  The  Stage 
in  the  Greek  Theatre,  zurückzuführen.  Eine  zusammenhängende 
Darlegung  des  griechischen  Bühnenwesens  aus  der  Feder  von 
Dörpfeld  selbst  liegt  noch  nicht  vor,  wird  aber  in  nächster  Zeit 

erhofft. 

Die  Ausgrabungen  in  den  Theatern  zu  Athen,  Epidauros, 
Sikyon,  Oropos,  Megalopolis  und  P2retria  innerhalb  des  letzten 
Jahrzehntes  haben  Resultate  von  höchster  Wichtigkeit  ergeben. 
Durch  die  aus  diesen  Ausgrabungen  gewonnenen  neuen  Kennt- 
nisse und  die  sorgfältigen  Pläne,  die  über  dieselben  aufgenommen 
wurden,  sind  die  älteren  Werke  über  das  Theater  und  solche 
Pläne,  wie  sie  in  Wieselers  Theatergebäude  zu  finden  sind, 
grösstentheils  antiquirt.     Die  neuen  Entdeckungen    haben    unser 


Wissen  über  das  griechische  Theater  so  sehr  umgestaltet,  dass 
wir  Gottfried  Hermanns  obenerwähnten  Grundsatz  wieder  wach- 
rufen und  dahin  erweitern  können,  dass  keine  Theorie  der  Dar- 
stellung der  griechischen  Dramen  angenommen  werden  kann, 
die  nicht  von  dem  vereinten  Zeugniss  der  vorhandenen  Dramen 
sowohl  als  der  existirenden  Theaterruinen  unterstützt  wird. 
Daher  scheint  es  mir  am  angemessensten  zu  sein,  in  der  Be- 
handlung der  gestellten  Frage  über  das  Auf-  und  Abtreten 
der  Schauspieler  zuerst  die  Resultate  meiner  Studien  unter  den 
Ruinen  der  jüngst  ausgegrabenen  Theater  in  Griechenland  vor- 
zulegen, und  dann  erst  zu  dem  Hauptgegenstand  der  Abhandlung, 
der  Erörterung  der  vorhandenen  Dramen,  überzugehen. 


Das  Theater  des  Dionysos  zu  Athen  >). 

Die  ältesten  der  vorhandenen  Ruinen  (vgl.  Plan  Taf.  I) 
sind  die  Ueberreste  der  alterthümlichen  Orchestra  KNO.  Alle 
Bühnengebäude,  von  denen  Ueberreste  noch  erhalten  sind,  waren 
über  einem  Theile  dieses  Kreises  erbaut,  und  ein  Blick  auf  den 
Plan  zeigt,  dass  die  jetzige  Cavea  damit  keinen  Zusammen- 
hang hatte. 

Bei  O  wurde  der  Akropolisfels  weggehauen,  um  für  die 
Orchestra  Platz  zu  gewinnen,  so  dass  das  Niveau  dieser  ganzen 
Orchestra  nicht  niedriger  sein  konnte  als  der  Fels  bei  O  heute 
noch  ist.  Bei  N  und  K  befinden  sich  noch  in  situ  Theile  der 
einschliessenden  Ringmauer,  deren  Charakter  am  besten  bei  N 
studirt  werden  kann.  Sie  besteht  aus  rauhgehauenen  vielseitigen 
Stücken  Kalkstein  von  der  Akropolis,  welcher  das  älteste  in 
Athen  gefundene  Baumaterial  bildet  und  seit  dem  S.Jahrhundert 
nicht  mehr  verwendet  wurde.  Sie  ist  offenbar  eine  Stützmauer. 
Die  Oberflächen  der  Steine  innerhalb  des  Kreises  sind  uneben, 
gerade  so  wie  sie  im  Steinbruch  abgebrochen  wurden.  Auf  der 
Aussenseite  des  Kreises  dagegen  ist  die  Oberfläche   der  Mauer 


1)  Die  hier  angeführten  Thatsachen,  betreffend  das  Theater  in  Athen,  sind 
den  Vorlesungen  des  Herrn  Dr.  Dörpfeld  im  Theater  selbst  im  Winter-Semester 
1890/91    entnommen. 
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mit  einer  gewissen  Sorgfalt  polirt  worden,  woraus  man  schliessen 
darf,  dass  sie  dort  bestimmt  war  gesehen  und  nicht  mit  Erde 
bedeckt  zu  werden,  wie  dieses  mit  der  inneren  Oberfläche  der  Fall 
war.  Dieser  Theil  N  ist  etwa  5  bis  6  Fuss  niedriger  als  O,  und 
infolge  dessen  war  das  Niveau  innerhalb  der  Orchestra  bei  K 
und  N  wenigstens  5  bis  6  Fuss  über  dem  Niveau  des  ausser- 
halb des  Kreises  gegen  Süden  liegenden  Bodens.  Diese  That- 
sache  allein  widerlegt  die  Theorie  von  Wilamovitz ,  dass  die 
Zuhörer  bei  der  Vorstellung  der  älteren  Dramen  des  Aeschylus 
in  einem  vollendeten  Kreise  um  die  Orchestra  standen  oder 
Sassen.  Ferner  haben  zur  Zeit,  als  diese  Orchestra  gebaut 
wurde,  keine  Bühnengebäude  ^)  existiren  können ;  denn  in  diesem 
Falle  müsste  das  Orchestra-Niveau  bis  an  die  Fagade  dieser 
Gebäude  fortgesetzt  gewesen  sein,  und  die  kreisförmige  Stütz- 
mauer wäre  nicht  nur  an  der  Aussenseite  nicht  sorgfältig  polirt, 
sondern  überhaupt  nicht  nothwendig  gewesen.  Dieser  Niveau- 
Unterschied  widerlegt  noch  eine  andere  Theorie.  Man  hat  ge- 
glaubt, dass  die  Athener  gezwungen  waren,  von  vornherein  eine 
Bühne  10 — 12  Fuss  hoch  zu  errichten,  um  darunter  Platz  für 
das  Verschwinden  eines  Schauspielers,  wie  z.  B.  in  dem  Pro- 
metheus, oder  für  die  Erscheinung  von  Geistern,  wie  in  den 
Persern  und  Eumeniden,  zu  gewähren.  Bei  einem  Niveau- 
Unterschied  von  6  Fuss  zwischen  der  Ebene  der  Orchestra  und 
dem  Boden  unter  dem  Bühnengebäude  würde  aber  die  Bühne 
eine  derartige  Höhe  erreichen,  dass  der  Schauspieler  16 — 18  Fuss 
hinab-  oder  hinaufsteigen  müsste,  was  einfach  lächerlich  wäre. 

Nahe  bei  S  an  der  Westseite  der  Theatergebäude  ist  noch 
eine  Mauer  zu  sehen,  was  augenscheinlich  die  Mauer  (im  Plane 
nicht  angegeben)  war,  welche  den  Weg  in  die  älteste  Orchestra 
stützte. 

Suidas  unter  n^atlvag  und  ^iayylog  berichtet  bekanntlich, 
dass,  als  die  hölzernen  Bänke  unter  dem  Gewicht  der  Zuschauer 
in  der  70.  Olympiade  zusammenbrachen,  ein  steinernes  &€atQOv 


<?^ 


^)  Der  Bequemlichkeit  wegen  werden  hier  die  Ausdrücke  « Bühnengebäude > , 
«Bühnenmaschinerie»  angewendet  werden,  obgleich  der  Verfasser  völlig  überzeugt 
ist,  dass  keine  Bühne  im  klassischen  griechischen  Theater  existirte. 


gebaut  wurde.    Dass  die  vorhandene  Cavea  nicht  diejenige  sein 
kann,    welche    zu    jener   Zeit    gebaut   wurde,    wird    später   klar 
werden.     In  diesem  Zusammenhang  dürften  einige  höchst  inter- 
essante Mauern  Erwähnung  verdienen,  die  sich  bisher  auf  keinem 
Plane    eingetragen  finden.     Sie  befinden    sich  bei  X   und  Z   an 
der  Westseite  der  Bühnengebäude  und  sind  offenbar  die  Ueber- 
reste  der  Stützmauern  einer  früheren  Cavea.   Mit  der  vorhandenen 
Stützmauer  stehen  sie  nicht  parallel,   und    nach    ihrer  Richtung 
zu  urtheilen,  können  sie  mit  der  jetzigen  Orchestra  nichts  zu  thun 
gehabt  haben.  Es  mangeln  auch  nicht  Spuren  von  entsprechenden 
Mauern   an   der  Ostseite,  obgleich    sie    dort    nicht    so    deutlich 
sind    wie   an     der    Westseite.      Ob     dies    die   Ueberreste   jenes 
ältesten  steinernen  ^eaiQov  sind  oder  nicht,  kann  schwerlich  mit 
Bestimmtheit  gesagt  werden;    aber  jedenfalls    führen    uns    diese 
Grundsteine     einen    Schritt     näher     der     Zeit     des     erwähnten 
Unglücksfalls   als    die   heutige  Cavea.     Die  Mauern  der  ältesten 
Bühnengebäude    sind    auf  Tafel    I    durch    die    dick    schattirten 
schwarzen  Striche  A  A  A'  A'  angegeben  und  gehören  zu  der- 
selben Periode  und  haben  dieselbe  Bauart  wie  die  Stützmauern 
der  Cavea  z.  B.  L.  F.  2.   3.  4.    Wo  immer  diese  Mauern  nicht 
sichtbar  waren,    wie  in  den  inneren  Stützmauern  der  Cavea  bei 
2.    3.    4.    und    in    den     niedrigeren    Grundlagen     der     Bühnen- 
gebäude, wurden  sie  aus  Blöcken  von  Breccia  derselben  Grösse, 
Form    und    Bearbeitung    hergestellt;    wo    immer    hingegen    sie 
sichtbar  waren,  wie  in  der  äusseren  Cavea-Mauer,  in  den  oberen 
Schichten   der  Mauern  A  A  A'   A',  wurde  zu  ihrer  Herstellung 
Kalkstein     aus     dem    Peiräeus    verwendet.      Wo    Spuren     eines 
Ueberbaues  erhalten  sind,  wie  in  einigen  Theilen  von  A  A,  ist 
der   Peiräeus-Kalkstein    mit   Hymettus-Marmor   bedeckt.      Diese 
völlig  übereinstimmende  Bauart    setzt   ausser  Frage,    dass  diese 
ältesten  Grundsteine  der  Bühnengebäude  und  der  Cavea  zu  der- 
selben Zeit   gebaut  wurden.     In  Athen    ist    aber  kein  auf  diese 
Weise  aus  Breccia,  Peiräeus-Stein  und  Hymettus-Marmor  gebautes 
Gebäude  bekannt,  das  vor  das  4.  Jahrhundert  vor  Christo  zurück- 
geht.   Bei  H  auf  einem  Steine  in  der  Weststützmauer  der  Cavea 
sind  die  Buchstaben  fi  und  0  zu  sehen ;  jenes  trägt  die  Form, 
die  nach  der  Zeit  des  Eukleides  gebraucht  wurde.    In  der  Ecke 
derselben    Stützmauer  bei  F  findet    sich    die    wichtige  Inschrift, 
welche  in  CIA.   I  499    veröffentlicht    ist.    Der  Stein    liegt    noch 
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immer  in  seiner  ursprünglichen  Lage  und  war  früher  mit  zwei 
Steinschichten,  welche  zwischen  ihm  und  der  Ecke  F  waren, 
bedeckt.  Die  Inschrift  kann  man  nicht  hinzugefügt  haben,  nach- 
dem der  Stein  in  seine  jetzige  Position  gebracht  war,  sondern  sie 
wurde  zweifelsohne  zu  einer  Zeit  eingehauen,  als  der  Stein  noch 
eine  andere  Stellung  hatte  und  für  etwas  anderes  im  Gebrauch 
war.  Er  wird  verschieden,  von  der  Mitte  des  5.  Jahrhunderts 
(Julius)  bis  zum  Jahre  408  vor  Christo  (Kirchhofif)  datirt.  Diese 
zwei  Inschriften  machen  also  den  Bau  irgend  eines  Theiles  dieser 
Cavea-Mauern  und  der  Bühnengebäude  vor  dem  Ende  des 
5.  Jahrhunderts  unmöglich ;  denn  Wheeler,  Julius,  Dörpfeld  und 
alle  anderen,  die  das  Dionysostheater  studirt  haben,  stimmen 
darin  überein,  dass  diese  Mauern  eine  und  dieselbe  Bauperiode 
vertreten.  Dies  giebt  auch  Haigh  theilweise  zu  (Attic  Theatre 
p.  123),  aber  er  besteht  darauf,  dass  dieses  nicht  nöthigt,  den 
Bau  später  als  in  das  Ende  das  5.  Jahrhunderts  zu  verlegen. 
Darauf  giebt  Dörpfeld  (Wochenschrift  12.  April  1890,  S.  463  f.) 
die  treffende  Antwort .  «Dieser  Einwand  kann  kaum  ernstlich 
gemeint  sein;  denn  wer  die  Geschichte  Athens  kennt,  wird  nie- 
mals glauben,  dass  die  Athener  am  Ende  des  5.  Jahrhunderts 
ein  grosses  steinernes  Theater  errichtet  haben».  Die  Cavea  und 
diese  Bühnengebäude  wurden  also  erst  im  4.  Jahrhundert  gebaut. 
Wir  wissen  aber  im  nämlichen  Jahrhundert  von  einer,  und  nur 
von  einer  grossen  Theaterbauperiode,  nämlich  zur  Zeit  des 
Redners  Lykurgos  (vgl.  Müller  B.  Alt.  S.  86).  Dass  das  Theater 
seine  jetzige  Form  zu  irgend  einer  Zeit  zwischen  dem  Ende  des 
5.  Jahrhunderts  und  der  Zeit  dieses  Staatsmannes  erhalten  habe, 
ist  aus  zwei  Gründen  unmöglich.  Ein  solcher  wichtiger  Bau 
hätte  nicht  in  Athen  existiren  können,  ohne  dass  er  von  den 
classischen  Autoren  erwähnt  worden  wäre,  und  es  bliebe  nichts 
von  hinreichender  Bedeutung  für  die  Zeit  des  Lykurgos,  das 
die  Aufmerksamkeit,  welche  seiner  Thätigkeit  für  das  Theater 
geschenkt  worden  ist,  verdient  hätte.  Es  kann  also  nicht  be- 
zweifelt werden,  dass  alle  diese  Mauern  unter  der  Verwaltung 
des  Lykurgos  vollendet  wurden,  und  wir  werden  uns  nunmehr 
auf  sie  unter  seinem  Namen  beziehen. 

Der  Stylobat  B  B  gehört  einer  späteren  Zeit  an  als  Ly- 
kurgos. Als  er  errichtet  wurde,  wurden  die  Paraskenien  A 
und  A  zurückgestellt,  so  dass  sie  anstatt,  wie  ursprünglich,  über 
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B  B,  wo  der  Stylobat  die  Paraskenien  durchkreuzt,  hervorzuragen, 
mit  dem  Stylobat  in  einer  Linie  standen.  Die  unteren  Theile 
der  ursprünglichen  Paraskenien  bei  A  A  sind  noch  in  situ,  und 
der  Umbau  zur  Zeit,  wo  B  B  hergestellt  wurde,  ist  deutlich  zu 
sehen.  In  diesem  Umbau  der  Paraskenien  wurden  Blöcke  von 
Breccia  verwendet,  aber  Breccia  einer  ganz  anderen  Art  als  die, 
welche  in  dem  Bau  des  Lykurgos  gefunden  wurde.  Der  Stylobat 
B  B  besteht  aus  einer  Schicht  Hymettus-Marmor,  aber  die  Grund- 
lage ist  schlecht  gemauert  und  einige  Marmorblöcke  ruhen  direkt 
auf  den  rauhen  Breccia-Blöcken.  In  den  Athenischen  Bauten  des 
4.  Jahrhunderts  kommt  dies  niemals  vor;  man  findet  immer  eine 
Schicht  Kalkstein  zwischen  der  Breccia  und  dem  Marmor.  Auf 
B  B  standen  ganze  Säulen,  deren  Durchmesser  von  50  cm  noch 
leicht  gemessen  werden  kann.  Diese  Säulen  werden  zur  Zeit, 
als  sie  errichtet  wurden,  mit  ihrem  Epistyl  ungefähr  12  Fuss 
hoch  gewesen  sein,  und  demgemäss  wird  dieses  Proskenion  dem- 
jenigen zu  Epidauros  entsprochen  haben.  Die  obere  Fläche  von 
B  B  ist  genau  auf  einem  Niveau  mit  dem  Pflaster  der  jetzigen 
Orchestra,  indem  die  Vorderseiten  der  Platten,  aus  welchen  dieser 
Stylobat  besteht,  so  bearbeitet  sind,  dass  sie  die  Ränder  der 
Platten  des  entsprechenden  Pflasters  aufnehmen  konnten.  Man 
kann  also  nicht  bezweifeln,  dass  B  B  auf  dem  Niveau  der  Or- 
chestra, welche  zur  Zeit  von  dessen  Erbauung  existirte,  sich 
befand.  In  Epidauros,  Oropos  und  Eretria  bestand  die  Pro- 
skenion-Mauer aus  Halbsäulen,  deren  Zwischenräume,  wie  es  in 
Eretria  und  Oropos  nachgewiesen  ist,  mit  niraxeg  ausgefüllt 
waren ;  in  einer  jeden  von  diesen  Mauern  war  eine  Thüre,  die 
auf  das  Orchestra-Niveau  ging.  In  Athen  waren  die  Säulen 
ganze  Säulen,  und  in  der  Mitte  waren  drei  Thüren,  die  nur 
durch  je  eine  Zwischensäule  getrennt  waren.  Die  Mittelthüre 
genau  in  der  Mitte  des  Stylobat  war  die  breiteste  (1,60  m). 
Der  für  die  Thüre  zwischen  den  nächststehenden  Säulen  nach 
Westen  bestimmte  Raum  ist  etwas  schmäler.  Der  Stylobat 
östlich  von  der  Mittelthüre  ist  abgebrochen;  da  aber  die  west- 
liche der  drei  Thüren  existirt  hat,  so  kann  die  östliche  schon 
wegen  der  Symmetrie  nicht  gefehlt  haben.  Was  die  mittlere 
und  westliche  Thüre  anbetrifft,  so  lassen  die  breiten  Zwischen- 
räume, die  Höhlen  für  die  Thürpfosten  und  die  Angeln,  endlich 
die  Furchen  an  den  Stylobaten  nicht  zweifeln,  dass  sie  einstens 
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vorhanden  waren.  Diese  Thüren  hätten  natürlich  keinen  Sinn 
gehabt,  wären  die  Räume  zwischen  den  anderen  Säulen  offen 
gelassen  gewesen;  diese  Zwischenräume  müssen  also  auf  irgend 
eine  Weise  geschlossen  gewesen  sein. 

R  P  auf  dem  Plane  zeigt,  was  von  der  Bühne  des  Phaedrus 
noch    erhalten    ist.     Die    daraufstehende    Inschrift   beweist,    dass 
sie  in  das  3.  Jahrhundert  nach  Christo  gehört.    Wie  zu  erwarten 
war,  entspricht  ihre  Höhe  derjenigen,   die  im  römischen  Theater 
üblich  war.   Ein  Blick  auf  den  Plan  zeigt,  dass  ihre  Tiefe,  welche 
bis    auf  die  Grundlage    der    Bühnengebäude    zurückreicht,    auch 
ganz  römisch  war.    Aber  die  ReHefs  und  die  kauernden  Satyrn, 
welche    die  Fagade    dieser  Bühne    noch    immer   zieren,    können 
nicht  ursprünglich  für  ihre  gegenwärtige  Stellung   bestimmt  ge- 
wesen sein.    Ihre  künstlerische  Ausführung  spricht  dagegen,  und 
ausserdem  sind  sie  abgehauen  worden,  um  sie  der  Fagade  dieses 
Podiums,  ßrji^ia,  anzupassen.     Die    Ueberreste    von    noch    einem 
andern  Bühnengebäude  liegen    in    den  Theatertrümmern    umher. 
An    einem  massiven  Architrav  kann  man    lesen    (CIA.  III.   158) 
[Jiovvoo)  'El]ev^eQiel    xal    [JStQcovi    Kljavöiof    Kaioagi    ^e[ßaoTOf 
reQ^iavixof  -/.  T.  L     Die    Bruchstücke    einiger    grossen    uncanne- 
lirten  Säulen  und  die  Torsi  von   zwei    massiven  Satyrn   stützten 
gewiss  früher  diesen  Architrav.    Sie  sind  viel  zu  gross,  als  dass 
sie   jemals    auf  dem    schmalen    Stylobaten    B    B    hätten    stehen 
können.     Hinter   der   Mauer   a   a   der   Bühnengebäude    des   Ly- 
kurgos  steht  eine  Stützmauer  (auf  dem  Plane   nicht  angegeben) 
einer  viel  späteren  Bauart.    Sie  besteht  aus  Blöcken  von  Peiräeus- 
Kalkstein,   die  offenbar  einem  früheren  Gebäude  entnommen  sind. 
Die  Mauer    a  a  mit    dieser    Stützmauer   hinter    sich    hätte   allein 
von    den  Mauern,    die    in    den  Ruinen    des  Bühnengebäudes  ge- 
funden worden  sind,  die  Neronischen  Säulen  und  das  Architrav 
tragen     können.       Diese     Mauer     war     also      die     Vorderseite 
des  Neronischen  Bühnengebäudes.    Die  Bühne  selbst  dehnte  sich 
über    den    Stylobat    B    B    ganz    vorn   gegen     die    Stellung   der 
Vorderseite  der  Bühne  des  Phaedrus  hin  aus.     Denn  unter  Nero 
wurde  natürlich  die  breite  römische  Bühne  errichtet.    Die  Vorder- 
seite dieser  Bühne  war  wahrscheinlich  mit  den  Satyrn,  die  sich 
jetzt  an  der  Vorderseite    der  Bühne  des  Phaedrus  befinden,  ge- 
ziert,   denn    der  Stil    ist    dem    der  Torsi    ähnlich,    welche    das 
Neronische  Architrav  stützen  halfen. 
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Die  Geschichte  des  Dionysostheaters  während  der  800  Jahre 
von  Aeschylus  bis  Phaedrus,  so  weit  man  sie  noch  in  den  Ruinen 
lesen  kann,  ist  demnach  kurzgefasst  folgende: 

I.  Die  alterthümliche  Orchestra  O  N  K  geht  in  das 
5.  Jahrhundert  zurück  oder  in  noch  frühere  Zeit.  Im  Zusammen- 
hang damit  wurde  später,  nach  ol.  70,  ein  steinernes  Theatron 
errichtet.    Beständige  Bühnengebäude  existirten  in  jener  ganzen 

Zeit  noch  nicht. 

II.  Die  Bühnengebäude  wurden  im  Zusammenhang  mit 
einem  neuen  Theatron  von  Lykurgos  in  der  letzten  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts  vollendet.  Die  Form  der  scenae  frons  des 
Lykurgos,  die  Mauer  a  a  mit  den  Paraskenien  A  A,  welche  sich 
bis  an  die  Vorderseite  ausstreckten,  ist  natürHch  dieselbe  wie 
die  der  zeitweiligen  scenae  frons,  welche  jener  voranging. 
Denn  der  Architekt  wird  einfach  in  Stein  die  Form  hergestellt 
haben,  welche  die  Dramen,  die  vor  dem  Bau  der  steinernen 
Bühnengebäude  aufgeführt  wurden,  verlangt  hatten.  Diese  scenae 
frons  mit  den  Paraskenien  A  A  giebt  die  beste  Vorstellung  von 
der  scenae  frons,  vor  welcher  die  Dramen  der  grossen  Drama- 
tiker gegeben  wurden. 

III.  Das  steinerne  Proskenion,  das  auf  dem  Stylobat  B  B 
stand,  wurde  bedeutend  später  als  Lykurgos,  aber  vor  der  Zeit 
Neros,  dessen  Bühne  quer  darüber  errichtet  wurde,  gebaut. 
Dieses  steinerne  Proskenion  wird  erst  errichtet  worden  sein,  als 
die  Dramen  zu  jenem  Punkte  der  Entwicklung  gelangt  waren, 
wo  alle  Spiele  ziemlich  denselben  Hintergrund  erforderten.  Der 
Umstand,  dass  solche  steinerne  7tQooY.f^via  im  5.  und  4  Jahr- 
hundert nicht  existirten,  lässt  erkennen,  dass  die  Spiele  der 
grossen  Dramatiker  nicht  vor  einem  einzigen  Proskenion  auf- 
p-eführt  wurden,  sondern  dass  man  damals  Proskenien  je  nach  den 
Erfordernissen  der  verschiedenen  Dramen  errichtete.  Diese  An- 
sicht findet,  wie  wir  sehen  werden,  die  nachdrücklichste  Bestätigung 

durch  die  Spiele  selbst. 

IV.  Die   «römische»  Bühne  wurde  erst  unter  Nero  errichtet. 

V.  Dieselbe  wurde  zur  Zeit  des  Phaedrus  um  290  n.  Chr. 
geändert.  Die  Gründe  für  diesen  Umbau  sind  leicht  zu  finden, 
aber  hier  gehen  sie  uns  nichts  an. 
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Die  Thymele. 

Den  Ausdruck  Tr^ooxrjvtov  habe  ich  für  den  Bau,    welcher 
auf   dem    Stylobat    B    B   stand,     und     für    die    entsprechenden 
Theile    der   Bühnengebäude    in  Epidauros,  Oropos    und    Eretria 
angewendet.     Da    es    bis   in    die    letzte  Zeit    übHch  gewesen  ist 
diese    beiden    nach  Vitruv   als  Bühne   zu  betrachten ,    so   ist    es 
nöthig,  dass  wir  sein  Zeugniss  untersuchen,  um  zu  sehen,  ob  die 
neue  oder  die  alte  Bezeichnung  die  richtige  ist.     Weil  die  vor- 
handenen  Dramen   fordern,    und    zwar   mit   grossem    Nachdruck 
fordern,    dass    nichts    den    freien  Verkehr    der  Schauspieler    mit 
dem  Chore  und  umgekehrt   hindert,    und  weil,  wenn  die  Schau- 
spieler oben  auf  einer   1 2  Fuss  hohen  Bühne,  der  Chor  auf  der 
12   Fuss  tieferen   Orchestra  sich  befanden,  ein  solch'  freier  Ver- 
kehr   unmöglich    war,    so    haben    Gottfried  Hermann,    Wieseler, 
A.  Müller,  Oehmichen  und   viele  andere  angenommen,  dass  eine 
Ergänzungsbühne    für    den  Chor    errichtet  wurde,    der  man  den 
Namen    Thymele    gegeben    hat.       A.    Müller    (Bühnen -Alterth. 
S.    129  ff.)  ist  der  letzte,  der  es  unternommen  hat,  mittelst  An- 
führungen aus  classischen  Autoren  nachzuweisen,  dass  ein  solches 
Gerüst    existirt   hat.     Zuerst  citirt  er  (S.  129  Anm.  i)  Pollux  IV, 
123:   ^al  OKrjvr  fiev  iitoyiQiTcov  tÖiov,  ^  dt  OQxr^orga  tov  xoqov  iv 
fi  r  ^i^iürj,  eiTB  ßfjiud  rt  oiaa  eice  ßwfAog.     Aber  hier  ist  einfach 
nur  gesagt,    dass  die   ^v^dlrj  in  der  Orchestra  sich  befand  und 
dass  sie  entweder  eine  Bühne  (/%«)  oder  ein  Altar  {ßiOfAog)  war. 
Beide  Annahmen,    dass   die  Thymele   ein  ßfi^a   oder  ein  ßwixog 
war,    sprechen   gegen    ein   grosses  Gerüst.     Das  Epigramm    des 
Simmias  Thebanus  (Müller  S.   129) 

TOV  o€  xoQolg  ^lüipavja  loq^oytUa  Ttalöa  ^o(fiXov 

TOV  TQayi^i;  Movar^g  aoTtqa  KexQOTnov, 
TtoUdxig  h  d^if.iilr^oL  xal  iv  axrjvr^oi  zeO^rjXwg 
ßkaioog  X.  T.  A. 
bezeugt  nur,  dass  die  ^t-^^l/^  und  die  oxrjvrj  zwei  wichtige  Theile 
des  Theaters  waren.     Die  Grabschrift  der  Schauspielerin  Basilla 
CIG.     6750     ivl     o'^rjvaloL     laßovaav     navtoiijg     dgeifg 
eha   xoQolaL   nolldyug   h  ^vf^dlaig  zeigt    nur,    dass    die  ^vfxilrj 
besonders  dem  Chore  eigen  war,  was  sich  sattsam  daraus  erklärt, 
dass  die  ^v^elrj  und  der  Altar  sich  in  der  Orchestra,  dem  Schau- 
platz des  Chores,  befand  (vgl.  Pollux  IV,   123).     Die  Glosse  des 
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Hesychius    ylvytSQqi  ^idwviio.    dgaf^a  de  sariVy  iv  (^  Trjg  i^v^iXr^g, 
ÜQXeTai  ovTwg  i)    trägt  nichts  zur  Sache  bei ,    da  damit  nur  aus- 
gesprochen scheint,  dass  das  betreffende  Drama  mit  dem  Chor- 
Hed    begann.    Isidor  Origg.   XVIII,  47   «thymelici    erant   musici 
scaenici,    qui   in   organis    et  lyris    et    citharis   prooemiabant ,    et 
dicti  thymelici,    quod    olim  in  orchestra  stantes  cantabant  super 
pulpitum,  quod  thymele  vocabatur»  ist  nur  insoweit  werthvoll,  als 
es  beweist,    dass    die  Musikanten    ihren  Platz    auf   diesem  Altar 
hatten.     Das  Scholion  zu  Aristides  III,  p.   536  Dind.  6V«  ela^ei 
iv  Ttj  OQyJjOrqa  rj  ioTi  i^vfxih]  sagt  nur,  dass  die    ^vf^ikrj  in  der 
Orchestra   war.     Ebenso   scheint   die  Stelle    des  Vitruv  V,    7.  2 
«actores    in   scaena   peragunt,    reliqui    autem    artifices   suas   per 
orchestram  praestant  actiones  itaque  ex  eo  scaenici  et  thymelici 
graeci  separatim  nominantur»  nur  zu  besagen,  dass  die  Choreuten 
ihre  Rolle   in    der  Orchestra  spielten   und  den  Namen  thymelici 
von    der   O^v/uiXrj,    dem  Hauptgegenstande    in   jenem  Theile    des 
Theaters,    erhielten.     Das  Scholion    zu  Aristoph.  Eq.   149  cog  iv 
^ifxihj  To  dvdßaivt,    auf  das  wir  unten  zurückkommen  werden, 
handelt    von    einem  Schauspieler   und    kommt  daher   hier   wenig 
in    Betracht.      Die    Geschichte   von    Alcibiades    und    Eupolis    in 
Schol.    Aristid.   iii,  444   fügt   nichts   neues   zu   dem    Gesagten 
hinzu.    Die  einzigen  Anführungen,  wo  Müller  findet,  dass  Üv/uilr] 
ein  Gerüst  bezeichnen  kann  (S.  129  Anm.  2),  sind  Gloss.  Philox. 
ed.  Valc.  p.    176,   18:  pulpitum,    d^vfiiltj,    oavlöcof^a ,    imnedov ; 
Charisius  p.  552,  18  Keil:  pulpitus  ^v^ihi     Diese  Erklärungen 
sollte  man  mit  Pollux  IV,  123  1)  diiuihj  ßrj^d  ti  ovaa  vergleichen, 
denn    aus    ihnen    ist    man    nicht   zu   schliessen    berechtigt,    dass 
S^vfiilrj   ein   grosses    Gerüst    war.     Die  Stellen  des  Thomas  Ma- 
gister p.  179,  ed.  Ritschi  und  Strabo  p.  468  Cas.  (Müller  S.   130 
Anm.    i),  lassen  sich,  wie  Müller  mit  Recht  thut,  nur  dafür   an- 
führen, dass  die  Auleten  und  Kitharoeden  auf  der  ^v/nilr^  ihren 
Platz  hatten.     In  dem  berühmten  Hyporchema  des  Pratinas  bei 
Athen  XIV  p.   617   B  rlg  6  ^oqvßog  oöe;  tl  rdöe  tu  yj^Q^i^l^ccTa ; 
Tig   vßQig    sfnokev    inl    Jiovvaidda    TtokvTtaTaya    i^^vfiihxv   beklagt 
sich    der  Dichter  über    die  Unverschämtheit    der  Auleten,    dass 
sie    den    Chor   führen    wollen,    anstatt    sich    damit    zufrieden    zu 
geben,    ihn    zu    begleiten.     Das   Tig  vßqig  bezieht  sich  also  auf 


*)  Wecklein  emendirt:  la  ano  jtjs  »vf^eXi^g. 
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diese  Unverschämtheit  der  Musikanten,  und  der  Dichter  nennt  die 
^vf-ielav  TtolvTtcLTcxya,  weil  sie  zur  Musik  erschallte.  Die  Bemerkungen 
des  Ulpian  zu  Dem.  Mid.  pag.  502  erklären,  dass  man  die  Ehr- 
losen [tovq  aTifxovg)  vom  Altar  wegführte  (ix  rfjg  ^vjtieXrjs),  ent- 
halten aber  keine  Andeutung  von  einem  Gerüst.  Der  Gramma- 
tiker Phrynichos  p.  163  Lob.  (B-A.  S.  130  Anm.  5)  spricht  nicht 
nur  nicht  zu  Gunsten  eines  Gerüstes  für  den  Chor,  sondern 
zeigt  auch  durch  den  Gebrauch  der  Ausdrücke  loyüov  und 
oQxr^oTQa,  dass  der  Schreiber  von  dem  späteren  römischen  Theater 
redet ;  denn  loyelov  wird  mit  Bezug  auf  das  Theater  erst  in  der 
römischen  Zeit  gebraucht. 

In  der  That  hat  kein  Vertheidiger  dieser  Bretterbühne  für 
den  Chor  ein  einziges  Wort  des  positiven  Zeugnisses  aus  den 
Werken  der  Alten  angeführt.  Oehmichen  giebt  dies  beinahe  zu, 
wenn  er  sagt  (Bühnenwesen  S.  242):  «Dies  (d.  h.  Brettergerüst 
für  den  Chor)  hätten  wir  auch  anzunehmen,  wenn  es  nicht  über- 
liefert wäre».  Die  Beweisführung  gegen  das  Vorhandensein 
eines  solchen  Gerüstes  ist  überwältigend;  siehe  darüber  noch 
besonders  Petersen,  Wiener  Studien  VII,  S.  175  ff.,  und  Haigh, 
«Attic  Theatre»  p.  136  f.  Es  ist  kaum  möglich,  dass  unter 
den  vielen  uns  überlieferten  Bemerkungen  der  alten  Autoren 
über  das  griechische  Theater  keine  Erwähnung  dieses  Sonder- 
gerüstes für  den  Chor,  wenn  es  jemals  existirt  hätte,  vor- 
kommen sollte.  Vitruv  (V.  6.  7)  giebt  sich  alle  Mühe,  zu 
erklären,  welche  Unterschiede  zwischen  dem  griechischen  und 
römischen  Theater  bestanden;  hätte  ein  solches  Gerüst  existirt, 
so  hätte  er  sicherlich  bei  dieser  Gelegenheit  es  nicht  unterlassen, 
dasselbe  anzuführen.  Er  schweigt  aber  darüber.  Ferner  müssten 
wir,  wenn  diese  Theorie  richtig  wäre,  annehmen,  dass  die  Griechen 
zuerst  ihre  Bühne  zu  hoch  errichteten  und  dann,  nachdem  sie 
ihren  Irrthum  entdeckt  hatten,  jedes  Jahr  noch  ein  Gerüste  fast 
ebenso  hoch  bauten,  um  den  Chor  und  die  Schauspieler  nahe 
genug  aneinander  zu  bringen.  Das  heisst  doch  die  Griechen 
für  höchst  unpraktische  Leute  halten. 

Den  ganzen  Orchestra-Kreis  brauchte  man  für  die  dithyram- 
bischen Chorlieder,  welche  ebenso  wie  die  Dramen  an  den  Stadt- 
Dionysien  aufgeführt  wurden.  Ein  Gerüst,  wie  es  Hermann 
annahm,  hätte  die  Bewegungen  des  kyklischen  Chores  gehindert, 
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und  hätte  infolge  dessen  erst  nach  Vollendung  der  dithyram- 
bischen Vorstellungen  errichtet  und  dann  am  Schlüsse  der  Dramen 
wieder  weggeräumt  werden  müssen;  das  wäre  doch  eine  sehr 
umständliche,  mühsame  Einrichtung  gewesen.  Ausserdem  würden 
für  das  alljährliche  Errichten  eines  solchen  Gerüstes  ohne  Zweifel 
besondere  Einrichtungen  vorhanden  gewesen  sein.  Sockel, 
Höhlungen  für  die  Stützpfosten  würden  unter  der  Orchestra 
existiren ;  Zapfenlöcher  würden  sich  in  den  Wänden  der  Bühnen- 
vorderseite für  die  Balken  finden ;  Andeutungen  von  der  schrägen 
Ebene  oder  Stufen,  welche  dazu  von  der  Parodos  hinaufführten, 
würden  natürlich  vorkommen;  aber  auch  nicht  eine  Spur  von 
solchen  Sachen  ist  gefunden  worden. 

In  allen  ausser  drei  Dramen  des  Aristophanes  gehen  die 
Schauspieler  und  der  Chor  am  Schlüsse  zusammen  ab.  In  den 
Wespen  sagt  uns  der  Dichter,  dass  sie  beim  Abgehen  tanzen; 
im  Frieden,  in  den  Vögeln  und  in  den  Ecclesiazusen  thun  sie 
ohne  Frage  das  nämliche.  Diese  Handlung  wäre  unmöglich,  wenn 
sie  von  einem  Gerüste  zu  der  Parodos  heruntergestiegen  wären. 

In  mehreren  Tragödien,  wie  wir  später  sehen  werden,  ins- 
besondere in  Aeschylus  Agamemnon  und  Euripides  Iphigenia 
Aulidensis  treten  Personen  zu  Wagen  auf.  Die  Bühne  bot 
sicher  für  Wagen  und  Pferde  keinen  Platz  und  keinen  Zugang; 
sie  müssen  also  in  der  Orchestra  erschienen  sein.  Wie  aber 
sollten  die  Pferde  auf  ein  Brettergerüst  gestiegen  sein.?  Das 
Geräusch  der  Pferde  und  Wagen  bei  einem  hohlen  Holzgerüst 
genügt,  um  eine  solche  Ansicht  ganz  und  gar  unwahrscheinlich 
zu  machen. 

Die  Vorderseite  der  Bühnen  in  Athen,  Epidauros,  Oropos 
und  Eretria  waren  mit  schönen  Säulen  geziert  und  in  der  Mitte 
von  einer  jeden  Bühnenvorderseite  war  ein  Ausgang  auf  das 
Orchestra-Niveau.  Eines  der  in  Rede  stehenden  Gerüste  hätte 
diese  Säulen  und  Thüren  in  der  Mitte  durchschnitten  und  hätte 
dann  den  Zuschauern  einen  unangenehmen  Anblick  geboten. 
Es  ist  keine  genügende  Antwort  auf  diese  Entgegnung  zu  sagen, 
dass  man  das  Theater  auch  zu  anderen  Zwecken  als  zu  drama- 
tischen Vorstellungen  verwendete.  Das  Theater,  besonders  die 
«Bühne»,  war  hauptsächlich  zu  Theaterzwecken  da,  und  man  müsste 
besondere  Nachweise  liefern,  um  glaublich  zu  machen,  dass 
irgend  ein  Theil  des"]Baues  nach  anderen  Zwecken  gerichtet  war. 
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Die  Grösse  und  Form  dieses  aus  der  Luft  gegriffenen  Ge- 
rüstes stimmen  nicht  bei  nur  zweien  der  vielen  Gelehrten,  die 
darüber  geschrieben  haben,  überein.  In  Epidauros  war  die 
«Bühne:^  4  Meter  hoch.  Da  der  einzige  Zweck  jenes  Gerüstes 
der  gewesen  wäre,  die  Choreuten  und  die  Schauspieler  nahe 
aneinander  zu  bringen,  so  müssten  wir  für  Epidauros  wenigstens 
2,50  Meter  als  Höhe  der  ^v/tulr]  annehmen.  Hier  in  Epidauros 
nun  stunden  die  d^govoi  der  ersten  Reihe  auf  einer  Basis,  die 
genau  auf  dem  Orchestra-Niveau  war.  (Vgl.  Plan  des  Theaters 
in  IJQaxTixa  1883  zu  Epidauros  ttiv.  A*  2.)  Die  Höhe  der 
Sitze  dieser  S^qovoL  über  dem  Boden  beträgt  0,43  Meter,  also 
die  nämliche  wie  in  Athen  und  Oropos.  Der  normale  Mensch 
hat,  wenn  er  sitzt,  seine  Augen  nicht  mehr  als  0,80  Meter  über 
dem  Sitzplatz.  Der  Abstand  von  dem  Orchestra-Niveau  bis  zu 
den  Augen  eines  Zuschauers,  der  in  diesen  Ü^qovoc  in  Epidauros 
sitzt,  beträgt  nicht  mehr  als  1,25  Meter.  Da  die  ^vfAekrj  für 
alle  Bewegungen  von  24  Personen  ausreichen  musste,  so  ist  es 
nicht  zu  viel,  zu  sagen,  dass  sie  sich  wenigstens  bis  in  die  Mitte 
der  Orchestra  ausstrecken  musste.  Tafel  II  stellt  nun  das  Aus- 
sehen der  «Bühne»  und  einer  solchen  d^vfialrj  für  einen  Zuschauer 
auf  dem  mittleren  Sitzplatz  der   ersten  Reihe  in  Epidauros  dar. 

H — A  ist  die  Gesichtslinie  vom  Auge  des  Zuschauers  bis 
zum  oberen  Rand  der  «Bühne».  H  E  B  ist  die  entsprechende 
Linie  über  dem  Vorderrand  der  ^v^eh^.  Der  Riss  zeigt,  dass, 
wenn  die  Choreuten  nahe  bei  E  auf  ihrem  Gerüste  stünden, 
ihre  Körper  die  «Bühne»  vor  dem  Zuschauer  bei  H  ganz  und 
gar  verbergen  würden,  und  wenn  sie  bei  D  nach  hinten  stünden, 
man  so  nur  einen  Theil  ihrer  Körper  gesehen  haben  könnte. 
Indess,  die  Fläche  der  d^v^ilr^  könnte  auch  schräg  sein; 
aber  um  dann  die  letzterwähnte  Schwierigkeit  zu  beseitigen, 
musste  die  Neigung  ungefähr  so  gross  sein  wie  die  Linie  B  E, 
was  offenbar  grosse  Unbequemlichkeiten  im  Gefolge  gehabt  hätte. 

Sodann  müssen  wir  nicht  nur  den  Zuschauer  bei  H  in  der 
Mitte  der  Reihe  der  Ö^qovoi  betrachten,  sondern  auch  die  auf 
den  entgegengesetzten  Enden  der  Reihe.  Hier  wäre  der  Zu- 
schauer von  der  Sv^elr]  nicht  durch  12,25  Meter  getrennt,  wie 
in  der  Mitte,  sondern  der  Rand  des  Gerüstes  musste  sehr  nahe 
an  ihn  heranreichen;  wenn  das  Gerüst  die  ganze  Breite  der 
Orchestra   deckte,   so   war   es    nur   2,5  Meter  von  ihm  entfernt. 
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Jeder  Fuss  aus  der  Breite  genommen,  um  den  Rand  weiter  weg- 
zurücken, wird  die  Breite  des  ganzen  Gerüstes  um  2  Fuss,  einen 
auf  jeder  von  beiden  Seiten,  vermindern.  Eine  sehr  einfache 
mathematische  Berechnung  wird  zeigen,  dass  eine  derartige  In- 
scenirung  die  3vf.itlrj  bald  zu  klein  für  den  Gebrauch  machen 
würde.  In  jedem  Falle  waren  die  Zuschauer  auf  den  Enden 
der  Reihen  viel  näher  der  d^i/uflrj  als  der  Zuschauer  in  der 
Mitte.  Infolge  dessen  musste  der  Rand  des  Gerüstes  ent- 
sprechend niedriger  gewesen  sein,  damit  die  Zuschauer  darüber 
hinwegsehen  konnten.  Die  Neigung  des  Gerüstes  gegen  die 
Enden  der  Sitzreihen  musste  grösser  sein  als  gegen  die  Mitte, 
und  die  Ränder  desselben  könnten  nur  sehr  wenigr  über  den 
Augen  der  Personen,  die  dort  sassen,  hinausgehen,  also  sehr  wenig 
über  1,25  Meter  hoch  gewesen  sein.  Bei  einer  solchen  Doppel- 
neigung gegen  das  Ende  der  beiden  Seiten  aber  könnten  die 
Zuschauer,  die  diese  Plätze  einnähmen,  nur  die  Hälfte  der  Üifx^'lrj, 
die  ihnen  gerade  zugekehrte ,  sehen ;  die  andere  Hälfte  würde 
durch  den  mittleren  Theil  des  Gerüstes  an  der  Linie  D  E 
(cf.  Tafel  II)  entlang  verborgen  gewesen  sein.  Die  Form  dieses 
Gerüstes  gliche  der  Hälfte  einer  ungeheuren  Schildkröte,  deren 
Durchmesser  der  «Bühne»  zugewendet  wäre,  und  die  Neigung 
musste  sich  nach  allen  Richtungen  gegen  den  Rand  ausdehnen, 
etwas,  was  so  ungeheuerlich  wäre,  dass  es  sich  nicht  verlohnt, 
ein  Wort  mehr  darüber  zu  verlieren.  Der  einzige  Ausweg  aus 
dieser  Schwierigkeit  ist,  die  Höhe  des  Gerüstes  auf  1,25  Meter, 
die  Höhe  der  Augen  der  Zuschauer,  herabzusetzen.  Ein  solches 
Gerüst  aber  würde  nutzlos  sein;  denn  die  Bühne  würde  2,75  Meter 
(über  8  Fuss)  über  der  ^v^ihi  zu  liegen  kommen,  so  dass  der 
Verkehr  zwischen  den  Schauspielern  und  dem  Chore  ebenso 
unmöglich  wäre,  als  wenn  kein  Gerüst  existirte. 

Die  Beweisführung  für  Epidauros  gilt  vollständig  für  Athen, 
ausser  dass  die  Basis,  auf  welcher  die  dqovoi  in  Athen  stehen, 
ungefähr  0,30  Meter  über  dem  Orchestra-Niveau  sich  erhebt. 
In  Oropos  tritt  ein  neues  Element  zu  den  erhobenen  Schwierig- 
keiten hinzu  (vgl.  Plan  in  JlgaKTixu  1886  7riv.  3).  Die  Ehren- 
plätze befinden  sich  dort  innerhalb  der  Orchestra,  und  man 
könnte  kein  Gerüst  für  den  Chor  errichten,  ohne  dass  es  gerade 
vor  den  Augen  derjenigen  wäre,  die  die  ^qovol  einnehmen. 
Es  ist  unglaublich,  dass  diese  Sitze  jemals  dorthin  gestellt  worden 
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wären,  wenn  ein  solches  Gerüst  bestanden  hätte.  Es  sind  aber 
diese  Stühle  ohne  Frage  in  ihrer  ursprünglichen  Lage  und  mit 
den  übrigen  Theilen  des  Theaters  gleichzeitig. 

Von  grossem  Gewicht  in  diesem  Zusammenhang  sind  die 
Entdeckungen  in  dem  Theater  zu  Eretria  (vgl.  Preprints  of  Am. 
Journal  of  Arch.  Bd.  VII  No.  3).  Eine  Inschrift,  die  im  Theater 
gefunden  wurde  (a.  a.  O.  p.  21),  zeigt,  dass  das  Theater  nicht 
jünger  wie  das  4.  Jahrhundert  ist.  Der  älteste  Theil  ist  wahr- 
scheinlich noch  älter.  Genau  nun  im  Mittelpunkte  der  Orchestra 
führt  dort  eine  Treppe  zu  "  einem  unterirdischen  Durchgang 
hinunter,  welcher  sich  zu  einer  Stelle  hinter  der  Vorderseite  des 
TtQOoyLTViOv  (d.  h.  «Bühne»)  ausdehnt,  wo  eine  andere  Treppe  von 
6  Stufen  wieder  hinaufführt.  Das  Mauerwerk  dieses  Tunnels  ist 
vorzüglich,  so  dass  derselbe  gewiss  älter  ist  als  die  steinerne 
«Bühne»  ,  welche  denjenigen  zu  Epidauros,  Oropos  und  Athen, 
die  wir  schon  erwähnt  haben,  entspricht.  Dieser  Durchgang  ist 
ganz  und  gar  ohne  Verbindung  mit  irgend  einem  Abzugskanal; 
er  beginnt  und  endet  an  den  genannten  Stellen,  ist  0,89  Meter 
breit  und  2  Meter  hoch  (Journ.  of  Arch.  a.  a.  O.  p.  43).  Der 
einzige  Zweck  desselben  war,  dem  Schauspieler  es  möglich  zu 
machen,  von  hinter  der  Vorderseite  der  «Bühne»  zu  kommen 
und  in  der  Mitte  der  Orchestra  zu  erscheinen.  Charon's  Treppe 
(PoUux  IV,  127  yaqvjvioi  '/.lijLiay,€g)  sehen  wir,  die  in  der  Jetzt- 
zeit leben,  zum  ersten  Male  in  Eretria  (J.  of  A.  a.  a.  O.  p.  47). 

In  Sikyon  (vgl.  Am.  Journ.  of  Arch.  Vol.  V  Taf.  IX)  hat 
man  einen  ähnlichen  Durchgang  mit  Stufen,  die  hinter  der 
Vorderseite  der  «Bühne»  hinaufführen,  gefunden ,  aber  dort 
diente  der  Tunnel  auch  als  Abzugskanal.  Er  ist  eben  so  gross 
wie  derjenige  in  Eretria ;  es  findet  sich  ausserdem  eine  Oeffnung 
mitten  in  der  Orchestra.  (Brief  von  einem  Mitglied  der  Am. 
Schule  zu  Athen.) 

Solche  Durchgänge  sind  auch  in  Magnesia  und  Tralles 
gefunden  worden.  Der  Tunnel  in  Eretria  steht  also  nicht  als 
ein  isolirtes  Beispiel  da ,  und  es  ist  sehr  leicht  möglich ,  dass 
weitere  Forschung  zeigen  wird ,  dass  solche  Durchgänge  über- 
haupt im  griechischen  Theater  üblich  waren.  Sie  wären  ganz 
unnöthig  gewesen,  wenn  ein  besonderes  Gerüst  für  den  Chor 
jemals  existirt  hätte;  denn  die  Schauspieler  hätten  ja  unter 
jenem  Gerüste  gehen  können,  um  in  der  Orchestra  zu  erscheinen. 


Der  Geist  des  Dareios  wird  sicherlich  nicht  zuerst  durch  diesen 
Gang  in  der  Mitte  der  Orchestra  erschienen  und  dann  erst  auf 
eine  th^-itlr]  gestiegen  sein. 

Nach  allem  dem  ist  nicht  daran  zu  denken,  dass  man  je 
in  der  Orchestra  ein  besonderes  hohes  Gerüst  für  den  Chor  auf- 
geschlagen hat. 
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Die  sogenannte  griechische  Bühne. 

Die  Bühne  in  Epidauros  und  die  entsprechende  in  Athen 
war  4  Meter  hoch.  In  Eretria  kann  die  Höhe  nicht  weit  da- 
runter gewesen  sein  (vergl.  Plan  und  Journal  a.  a.  O.).  In  dem 
kleineren  Theater  zu  Oropos  war  sie  nur  2,51  Meter  hoch.  Das 
Aussehen  der  Vorderseite  der  Bühne  in  den  vier  Theatern  war 
ziemlich  das  gleiche.  In  Athen  war  sie  mit  ganzen  Säulen 
geziert  und  waren  die  drei  mittleren  Oeffnungen  mit  Thüren,  die 
übrigen  Zwischenräume  auf  irgend  eine  andere  jetzt  nicht  mehr 
erkenntliche  Weise  ausgefüllt.  In  Epidauros  und  Eretria  waren 
Halbsäulen.  Der  mittlere  Raum  war  in  jedem  einzelnen  Falle 
mit  einer  Thüre  ausgefüllt;  die  anderen  Zwischenräume  mit 
TT/Vaxcs,  deren  Dicke  durch  die  Spuren  an  den  Stylobaten,  auf 
welchen  die  Säulen  in  Oropos  und  Eretria  gestanden  sind, 
bezeichnet  wird.  Die  Tiefe  dieses  Baues  zu  Epidauros  war 
3  Meter,  zu  Athen  2,25  Meter  (nach  Dörpfeld),  zu  Oropos  1,93, 
zu  Eretria  2,14  Meter,  d.  h.  in  jedem  einzelnen  Falle  ist  dies 
die  Entfernung  zwischen  dem  Rande  der  «Bühne»  und  der  Vorder- 
seite der  Bühnengebäude.  Dies  ergiebt  aber  durchaus  nicht 
den  Raum,  welcher  den  Schauspielern  während  der  Aufführung 
eines  Dramas  nothwendig  zur  Verfügung  stehen  musste.  Vor  der 
Mauer  der  Bühnengebäude  muss  es  überdies  Platz  für  die  di- 
öieyia  gegeben  haben.  Müller  (B.  A.  S.  140  fT.)  hat  deutlich 
eezeiet,  was  dies  in  classischen  Zeiten  gewesen  war.  Im  Aga- 
memnon  (v.  2)  ist  es  das  Dach  des  Palastes;  in  den  Phönissen 
(v.  89)  ist  es  der  Ort ,  wo  Antigone  und  der  Pädagog  hinauf- 
gehen; in  den  Acharnern  (v.  262)  stellt  es  das  Dach  des  Hauses 
von  Dikaiopolis  dar,  auf  welches  seine  Frau  und  Tochter  steigen; 
ähnliches  gilt  von  den  Wespen  (vv.  67  u.  144),  Wolken  (v.  1502), 
der   Lysistrate    (v.  864  ff.)    u.    s.    w.     Diese    Fälle    werden    alle 
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in  dem  zweiten  Theile  dieser  Abhandlung  ausführlich  besprochen 
werden.  Hier  mag  es  genügen,  zu  bemerken,  dass  das  Gerüst 
gross  genug  gewesen  sein  muss,  um  mehrere  Personen  aufzu- 
nehmen und  den  Schauspielern  Freiheit  zu  gewähren. 

In  einem  solchen  Falle  muss  die  Scenerie  an  einem  Gerüst 
vor  der  Mauer  der  Bühnengebäude  (Müller  B.  A.  S.  142)  und 
in  genügender  Entfernung  von  derselben  angebracht  worden  sein. 
Wie  wir  später  sehen  werden,  würden  zwei  Fuss  zu  wenig  Platz 
für  die  Schauspieler,  die  von  Zeit  zu  Zeit  auf  diesem  Gerüst 
erscheinen,  gewähren.  Wenn-  wir  aber  nur  zwei  Fuss  von  der 
Tiefe  der  «Bühnen  wegnehmen ,  so  würde  in  Epidauros  eine 
«Bühne»  von  einigen  acht  Fuss,  in  Athen  und  Eretria  von  weniger 
als  fünf  Fuss  und  in  Oropos  von  vier  Fuss  übrig  bleiben.  Das 
sind  hartnäckige  Thatsachen ,  welche  nicht  zu  beseitigen  sind. 
Wenn  aber  dieser  Bau  eine  «Bühne»  in  einem  Theater  war, 
so  war  er  es  in  allen,  ebenso  wie  in  allen  irgend  eine  P2in- 
richtung  für  die  öioieyla  existirt  haben  muss. 

Ferner  war  der  Schauplatz  des  Dramas  öfters  ein  Berg- 
abhang, an  welchem  halbwegs  hinauf  eine  Höhle  war,  wie  in 
dem  «Kyklopen»  und  im  «Philoktet».  Im  letzteren  Drama  führte 
ein  Pfad  zur  Höhle  hinauf.  Die  Unmöglichkeit,  eine  solche  Scene 
auf  einer  so  schmalen  Bühne  darzustellen ,  sehen  wir  aus  dem 
hoffnungslosen  Versuch  in  der  Abbildung  auf  Tafel  III  im  Theater- 
gebäude von  J.  H.  Strack.  In  dem  Abschnitt  über  die  ver-  - 
schiedenen  Dramen  wird  auf  die  vielen  anderen  Fälle  aufmerksam 
gemacht,  wo  es  einfach  unmöglich  sein  würde,  das  im  Texte 
thatsächlich  erwähnte  Zubehör  auf  einem  so  schmalen  Räume 
unterzubringen.  Und  doch  macht  man  uns  die  Zumuthung,  anzu- 
nehmen, dass  ausser  der  Scenerie,  den  Altären,  den  ayalf-iaia 
u.  s.  w.  die  in  vielen  Phallen  zahlreichen  Züge  von  Schauspielern, 
selbst  auch  die  Choreuten  auf  diesem  Brett,  8,  5,  4  P^uss  breit, 
sich  bewegten,  spielten  und  tanzten!  Man  behauptet  sogar, 
dass  Wagen  und  Pferde  darauf  gefahren  wären  ! 

Von  jeder  der  beiden  Seiten  der  «Bühne>  in  Epidauros 
führte  eine  schräge  Ebene  zu  einer  Thüre,  die  sich  nach  der 
Aussenseite  des  Theaters  (vergl.  Plan  7nv.  ^4'  3  M  u.  z/)  öffnete, 
hinab.  Dicht  dabei  war  noch  eine  Thüre ,  die  in  die  Parodos 
[K'  Z')  führte.  Diese  Thatsachen  beweisen  allerdings,  dass  hier 
die  Verbindung  mit  dem  oberen  Theile    der  «Bühne»   leicht  war, 
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aber  diese  Gänge  hätte  man  in  jenen  Scenen  der  Dramen  ,  wo 
die  Schauspieler  und  der  Chor  schnell  zusammenkommen  sollen, 
nicht  benützen  können.  Denn  die  Zeit,  die  man  brauchen  würde, 
um  den  langen  Weg  von  der  Orchestra  zu  den  Thüren  K'  Z' 
zu  passiren  und  die  schräge  Ebene  hinaufzugehen,  wäre  durch- 
aus zu  lang  gewesen. 

Gewöhnlich  nimmt  man  an,  dass  die  Stufen,  welche  PoUux 
IV,  137  und  Athenaios  de  mach.  p.  29  Wesch.  erwähnen,  die 
nöthige  Verbindung  versahen.  P>ine  Treppe,  12  Fuss  hoch,  würde, 
wenn  sie  sich  direkt  in  die  Orchestra  ausstreckte,  unten  einige 
Fuss  vor  der  Wand  auf  den  Boden  stossen,  wodurch  ein  beträcht- 
licher Flächenraum  für  die  Bewegungen  des  Chors  nutzlos  gemacht 
werden  würde.  Ist  sie  eingerichtet  wie  auf  Tafel  III  bei 
Strack  a.  a.  O.,  so  würde  sie  die  Säulen,  welche  die  Vorderseite 
dieser  «Bühnen»  zierten,  theilweise  bedecken  und  daher  ein  häss- 
licher  Zusatz  sein.  Eine  solche  hohe  Treppe  hinaufzugehen,  um 
die  Schauspieler  anzugreifen,  wie  in  den  Wespen  (453  ff.)  und 
Vögeln  (344  ff.),  wäre  dem  ganzen  Chore  unmöglich  gewesen, 
und  die  vielen  Scenen  in  den  Dramen,  welche  einen  freien  und 
schnellen  Verkehr  zwischen  den  Schauspielern  und  dem  Chore 
und  umgekehrt  erfordern,  hätte  man  so  nicht  darstellen  können. 
Es  wäre  den  Tragöden,  die  durch  den  hohen  Kothurnos  gehindert 
und  mit  ihren  Gewändern  belastet  waren,  auch  nicht  leicht  ge- 
worden, eine  solche  Treppe  hinauf-  und  herunterzusteigen.  An 
dem  gut  erhaltenen  Architrav  der  Bühnenfagade  in  Oropos  giebt 
es  weder  Ritze  noch  Zeichen,  die  andeuteten,  dass  eine  solche 
Treppe  sich  jemals  an  diese  «Bühne»  lehnte,  und  nichts  ist  in 
einem  griechischen  Theater  gefunden  worden,  was  ihre  ehemalige 
Existenz  erwiese. 

Vitruv  V,  6  und  PoUux  IV,  124,  126  stimmen  darin  über- 
ein .  dass  es  drei  Thüren  in  der  Fagade  der  Bühnengebäude 
gegeben  hat.  Nicht  blos  zeigt  aber  eine  Untersuchung  der  Dramen, 
wie  ich  sie  im  zweiten  Theile  liefern  werde  ,  dass  man  in  den 
meisten  nur  einer  Thüre  bedarf;  es  finden  sich  auch  keine  Ruinen 
eines  griechischen  Theaters,  die  zeigten ,  dass  etwelche  Thüren 
oben  auf  die  vorausgesetzte  «Bühne»  führten  (Dörpfeld,  Wochen- 
schrift 1890S.  1536).  Vitruv  schildert  eben  in  den  angeführten 
Stellen  das  römische  Theater,  und  auch  PoUux  scheint  den 
späteren  Bau    im  Sinne   gehabt    zu  haben.     Seine  Worte  haben 
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wenifystens  an  der  bezeichneten  Stelle  keinen  Bezug  auf  die 
Periode  des  classischen  Dramas.  Aber  beeinflusst  durch  diese 
Stellen  und  durch  die  Ruinen  von  solchen  römischen  Theatern,  wie 
die  zu  Orange  und  Aspendos,  haben  unsere  modernen  Kritiker  sehr 
ungerne  glauben  wollen ,  dass  die  schon  erwähnten  Thüren  in 
den  Bühnenfagaden  von  Epidauros,  Athen,  Oropos  und  Eretria 
für  die  Schauspieler  bestimmt  waren. 

Der  Plan  des  Theaters  zu  Eretria  zeigt  einen  schön  gebauten 
gewölbten  Durchgang,  1,98  Meter  breit  und  2,95  Meter  hoch, 
welcher  unter  die  Bühnengebäude  führte.  Als  Eingang  für  das 
Publicum  und  den  Chor  gewährten  die  Parodoi  hinreichenden 
Raum  Dieser  Durchgang  war  also  für  die  Schauspieler  bestimmt. 
In  Eretria  ist  die  Orchestra  beiläufig  3,50  Meter  unter  dem 
Niveau  des  Bodens,  der  unter  und  hinter  den  Bühnengebäuden 
ist.  Als  dieser  gewölbte  Durchgang  gemacht  wurde,  war  es 
demnach  nöthig,  hinter  dem  Gebäude  in  den  Boden  zu  gehen, 
eine  Treppe  einzusetzen  und  den  Bau  vollständig  zu  untergraben. 
Dass  dies  geschah  und  so  schön  ausgeführt  wurde,  ist  ein  hin- 
reichender Beweis  von  der  Wichtigkeit  des  Durchganges  ,  einer 
Wichtigkeit ,  welche  eine  starke  Andeutung  dafür  giebt ,  dass 
derselbe  zum  Ein-  und  Ausgehen  der  Schauspieler  während  der 
Vorstellung  diente.  Ebenso  waren  die  unterirdischen  Durch- 
gänge, die  zu  der  Mitte  der  Orchestra  in  Eretria,  Magnesia  u.  s.  w. 
führten ,  nur  nothwendig  bei  der  Voraussetzung ,  dass  in  der 
Orchestra  gespielt  wurde.  Wie  schon  gesagt,  würde  man  kaum 
erwarten,  dass  ein  Geist  in  der  Mitte  der  Orchestra  erscheinen 
und  dann  auf  eine   «Bühne»    12   Fuss  hoch  steigen  würde. 

In  den  griechischen  Theatern  breiten  sich  die  Sitzreihen 
über  einen  Abschnitt  von  mehr  als  180^  aus.  Die  Pläne  des 
Theaters  zu  Athen,  Eretria,  Epidauros,  Megalopolis  (s.  Journ. 
of  Hell.  Stud.  Vol.  XI,  p.  295)  und  Termessos  (s.  Spratt,  Travels 
in  Lycia  p.  240)  zeigen,  dass  die  Plätze  an  den  Flügelenden  so 
geordnet  waren,  dass  die  dort  sitzenden  Zuschauer  einen  freien 
Blick  auf  die  Orchestra  hatten ;  aber  um  den  oberen  Theil  der 
«Bühne»  sehen  zu  können,  hätten  sie  sich  halb  umdrehen  müssen. 
Besonders  in  Termessos  hätten  die  Zuschauer  auf  dem  einen 
Flügel  rein  gar  nichts  auf  der  Bühne  sehen  können.  Die 
griechischen  Theater  waren  nicht  durch  die  Mauern  eines  Ge- 
bäudes begrenzt ;    man   wird    dieselben   also   so  angelegt  haben, 
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dass  alle  Zuschauer  einen  ungehinderten  Anblick  auf  Alles,  was 
vorging,  haben  konnten.  Wenn  aber  diese  sogenannte  «griechische 
Bühne»  benutzt  worden  wäre,  so  wäre  nicht  nur  die  Entfernung 
zwischen  dem  Publicum  und  den  Schauspielern  eine  sehr  grosse 
gewesen,  es  wäre  auch  der  Chor  die  Hauptsache  des  Spieles 
gewesen;  denn  er  allein  hätte  sich  ganz  und  unmittelbar  den 
Augen  des  Publicums  geboten. 

Die  Bedeutung  der  zwei  letzten  Beweise  weiss  man  erst 
zu  schätzen,  wenn  man  in  einem  antiken  Theater  selbst  ist ;  sie 
werden  aber  dann  auch  zu  unwiderleglichen  Beweisen  gegen  die 
alte  Theorie.  Die  Höhe,  der  Mangel  an  Verbindung  mit  der 
Orchestra,  die  Enge,  die  Thüren,  die  zur  Orchestra  führen,  die 
Entfernung  der  Sitzreihen  von  den  Schauspielern  beweisen  alle 
insgesammt,  dass  auf  dem  Raum,  den  man  für  die  «Bühnen  aus- 
giebt,  niemals  gespielt  werden  konnte. 

Diesem  überwältigenden  Eindruck  steht  nun  die  Versicherung 
des  Vitruv  (V,  7)  entgegen.  Aber  ist  denn  bei  Vitruv  ein  Irrthum 
absolut  ausgeschlossen?  Die  allgemeine  Correctheit  seiner  An- 
sichten über  Architektur  beweist  allerdings,  dass  die  Quellen, 
aus  denen  er  seine  Kenntniss  über  das  frühere  oder  griechische 
Theater  schöpfte,  ausgezeichnet  waren.  Aber  irregeführt  durch 
das  Vorhandensein  einer  besonderen  Bühne  in  dem  späteren 
Theater  und  verieitet  durch  den  griechischen  Ausdruck  koyelov, 
den  er  in  dem  Sinne  von  Bühne  deutete,  ohne  in  den  Plänen 
des  früheren  Theaters  einen  entsprechenden  Platz  zu  finden,  kam 
er  auf  den  Einfall,  dass  das  Proskenion  den  Abschluss  der  ver- 
meintlichen Bühne  gebildet  habe.  Das  einzige  Theater,  das  er 
mit  eigenen  Augen  besichtigen  konnte,  war  eben  das  Theater, 
welches  er  das  römische  nennt. 

Haigh  (Attic.  Theater  p.  158)  behauptet,  dass  dieses 
TtQOOxrvLov  als  «Bühne»  benützt  werde,  vermuthet  aber,  dass  die 
«Bühne»  des  5.  Jahrhunderts  nur  6  oder  7  Fuss  hoch  war.  Für 
diese  Voraussetzung  hat  er  natüriich  kein  Zeugniss.  Wenn  eine 
Bühne  12  Fuss  hoch  jemals  existirt  hat,  so  scheint  es  mir,  dass 
Todt  (Philol.  Suppl.  VI,  S.  13)  Recht  hat,  wenn  er  annimmt, 
dass    sie    schon    zur  Zeit,   wo    der   Prometheus    gegeben  wurde, 

existirte. 

In  Anbetracht  der  Geschichte  des  Theaters  zu  Athen  kann 
nicht  bezweifelt  werden,  dass  das  Theater  sich  durch  eine  lange 
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Periode  (wenigstens  vom  5.  bis  zum  3.  Jahrhundert)  beständig 
entwickelte,  ehe  das  Proskenion  die  Gestalt  annahm,  welche  wir 
in  Epidauros  vorfinden.  Die  Römer  entlehnten  den  Griechen 
das  Theater  sowohl  als  das  Drama.  Auch  in  Athen  finden  wir 
das  römische  Theater,  ebenso  wie  an  anderen  griechischen  Orten 
in  der  römischen  Zeit. 

Das  römische  Theater  war  aber  nur  eine  weitere  Entwicklung 
des  griechischen ,  um  den  Erfordernissen  einer  anderen  Periode 
gerecht  zu  werden.  Der  Schauspieler  des  Thespis  stand  auf 
einer  rqäneCa  in  der  Mitte  der  Orchestra ,  und  das  römische 
Theater  hatte  eine  niedrige  breite  cBühne».  Die  Geschichte  des 
Dramas  durch  griechische  und  römische  Zeiten  hindurch  ist  eine 
Geschichte  des  allmählichen  Abnehmens  der  Bedeutung  des 
Chors  und  des  Zunehmens  der  Schauspieler  an  Zahl  und  Wichtig- 
keit. In  dieser  Aenderung  der  dramatischen  Form  findet  kein 
plötzlicher  Sprung  statt.  Ebenso  ist  die  Aenderung  der  «Bühne» 
und  der  Bühnengebäude  an  Form  und  Bau  eine  allmähliche 
gewesen,  die  mit  den  Erfordernissen  des  Dramas  gleichen  Schritt 
hielt.  Die  «Bühnen» -Theorie  verlangt  zwei  plötzliche  Sprünge. 
Wir  haben  rein  gar  nichts  zwischen  dem  Tische  des  Thespis 
und  der  12  Fuss  hohen  «Bühne»  des  Prometheus.  Wiederum 
giebt  es  keine  Mittelstufe  zwischen  der  1 2  Fuss  hohen  griechischen 
und  der  5  Fuss  hohen  römischen  Bühne.  Diese  plötzliche  Er- 
höhung und  ebenso  diese  plötzliche  Senkung  verlangen  eine 
Erklärung,  aber  keine  ist  bei  der  alten  Theorie  zu  finden.  Haigh's 
Theorie  von  einer  6  Fuss  hohen  «Bühne»  im  5.  Jahrhundert  ist 
noch  schlimmer.  Die  jüngsten  Dramen  des  Euripides  und  Ari- 
stophanes  erfordern  die  gleiche  Freiheit  des  Verkehrs  zwischen 
den  Schauspielern  und  den  Choreuten,  wie  die  frühesten  des 
Aeschylus.  Im  5.  Jahrhundert  kann  also  die  «Bühne»  nicht  erhöht 
worden  sein.  Auch  mit  dem  Verschwinden  des  Chores  im  4. 
und  3.  Jahrhundert  konnte  die  «Bühne»  nicht  plötzlich  eine 
andere  Höhe  erhalten.  Sie  muss  erst  nach  und  nach  die  Gestalt 
angenommen  haben,  welche  wir  als  die  römische  «Bühne»  kennen. 

Der  Name  7Tqooy.i]VLOv  findet  sich  inschriftlich  an  dem  Epistyl 
der  Vorderwand  im  Theater  von  Oropos.  Es  kann  kein  ver- 
nünftiger Grund  angegeben  werden,  warum  sich  nicht  diese  In- 
schrift auf  die  Mauer,  auf  welcher  sie  steht,  beziehen  sollte. 
Umgekehrt   setzen    die  Einrichtungen   zwischen   den  Säulen   zur 
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Aufnahme  der  7iLva'/.£g  ^  die  in  der  Inschrift  erwähnt  sind,  die 
Deutung  des  Wortes  TtQoaytr^viov  auf  jene  Mauer  ausser  allen 
Zweifel.  Dies  stimmt  zum  Artikel  des  Photius  iquo^  aQioreoov^ 
6  juFv  aQiOTBQog  azolyo^  6  TTQog  toj  d^eccTQ^)  iv,  6  öi  deUog  irgög 
Tio  TiQOOyiTjvlip,  Die  Worte  des  Glycera  bei  Alciphron  Ep.  II,  4 
8v  Toig  7tQOoy.r]rioig  lorrfKa  lasse  ich  aus  dem  Spiel,  da  hier 
wahrscheinlich  mit  dem  neuesten  Herausgeber  Hercher  nach 
einem  Vorschlage  Meinekes  iv  rolg  TtaQaaxr^vioig  statt  tv  roig 
7tqooy.rjvioLg  zu  schreiben  ist.  Hingegen  wird  Sueton  im  Leben 
des  Nero  c.  26  «interdiu  quoque  dam  gestatoria  sclla  delatus  in 
theatrum  seditionibus  pantomimorum  ex  parte  proscaenii  superiore 
signifer  simul  ac  spectator  aderat:^  mit  proscaenii  superior  pars 
nichts  anders  als  die  Plattform  eben  jener  Vordermauer  verstanden 
haben.  Die  Inschrift  CIG.  4283  aus  dem  Theater  von  Patara 
unterscheidet  scharf  zwischen  dem  7TQOoy,t]Viov  und  dem  späteren 
Xoyeiov.  Auf  dem  Plane  von  dem  Odeion  des  Hcrodes  Attikos 
zu  Athen  (Baumeister  Fig.  1824)  sind  die  Vorderseite  des  Xoyeiov 
und  die  Säulenreihe  des  Hintergrundes,  vor  welchem  die  Vor- 
stellungen stattfanden ,  gegeben.  Die  Entfernnng  der  Säulen- 
reihe von  der  Hintermauer  beträgt  1,84  Meter  (Tuckermann 
Das  Od.  des.  Herod.  Att.  S.  i).  i)  Hier  findet  sich  also  ein 
Proskenion  in  einem  römischen  Theater  von  fast  derselben  Form 
und  in  derselben  Stellung,  wie  der  entsprechende  Thcil  des 
griechischen.  In  beiden  Fällen  ist  es  der  Hintergrund ,  vor 
welchem  die  Vorstellung  gegeben  wurde.  Athen.  XIII,  p.  587  f>, 
Photius  und  Suidas  u.  Ndvvujv^  Suidas  u.  7tQoayii]vLov,  Gramer 
Anecd.  Paris  I,  19,  Duris  bei  Athen.  XII,  p.  536  A  (s.  Müller  />.  4. 
S.  I  17  u.  168)  beziehen  sich  entweder  auf  die  gemalte  Deco- 
ration vor  dem  7iQoayctjVLov  oder  auf  das  zeitweilige  Gerüst,  das 
existirt  hat,  bevor  das  steinerne  7rqooy,i]VLOv  gebaut  wurde  2).  Das 
Zeugniss  der  alten  Autoren  unterstützt  also  die  Inschrift  auf  dem 
Epistyl  in  Oropos  nachdrücklich.  Das  TiQoaxrvioi'  war  das,  was 
vor  den  Bühnengebäuden,  d.  h.  vor  der  oxrjvr^,  errichtet  wurde. 


^)  Tuckermann  ist  im   Irrtlium,   wenn  er  annimmt,    dass  andere  Säulen  da- 
rüber gestellt  waren.     (Dörpfeld.) 

2)    Synes.  Aeg.    III.    8.    p.    1286,    eis    lovzo    xvyo(p&aXf4(CoiTo    did   rov 
Tifjoaxr^yiov  geht  auf  den  ganzen  Bau. 
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Das  Wort  OKrjvri,  welches  Servius  zu  Verg.  Aen.  I,  164 
and  Trjg  oxiäg  ableitet,  war  ursprünglich  die  rohe  Bude  l), 
vor  welcher  das  Drama  aufgeführt  wurde  2).  Erst  bei  römischen 
Schriftstellern  finden  wir,  dass  die  Vorderwand  des  Bühnen- 
gebäudes scaena  hei<;st  (z.  B.  bei  Vitruv.  V,  5.  7  ;  6.  3  ;  6.  8). 
Von  da  erhielt  das  Wort  so  ziemlich  die  nämliche  Bedeutung 
wie  unser  abgeleitetes  «Scene».  Aber  in  keinem  classischen 
Autor  heisst  oxr^vrj  so  viel  wie  «Bühne»  (vgl.  Reisch  in  Zeit- 
schrift für  österreichische  Gymnasien    1887   S.  270  bis  282). 

Das  TragaüKtpiov  führt  uns  auf  tvro(Jx?V(Ov.  Dasselbe  hat  natür- 
lich nichts  mit  dem  loyelov  zu  thun,  sondern  muss  mit  der  oyct^vi]  in 
Zusammenhang  gebracht  werden.     Pollux  (IV,    124)  sagt:  rö  de 
VTtoay.r^viov    yaooi    xal    dyaX/^aTioig    y.e/.oafttjo    irgog    ro    Ü^irCXTQOV 
TEToauLievoig    vnd     16    loyelov    Äel/nevov.     Hier   ist  offenbar  vtto- 
0'Ai]vior  von  demselben  Theatertheil  gebraucht,  der  in  der  Inschrift 
des  Theaters  von  Oropos  den  Namen  7T()00'/./;viov  hat.    Dass  die 
Inschrift   grösseren  Glauben  verdient  als    der  Grammatiker,    ver- 
steht sich  von    vornherein  von    selbst.     Aber  auch  alle  anderen 
Stellen,  wo  viro  oxrjvrjv  und   vnoayr^vLOv  vorkommen,    wirken  zu- 
sammen, um  zu  erhärten,  dass  diese  Ausdrücke  von  der  inneren 
Seite  der  o/T^vt]  zu  verstehen  sind.     Pollux  IV,   128  (tycTiinlrj^a) 
öeiy.vcoi    öi  ra  ltco  oy.r]V))v    h  raJg  ol/.iaig  anoqqijua  jT^ayd^evTa^ 
1 30  VTto  xfi  oyrjvij  OTtLoO^ev ;    Philost.  Vit.  Apollon.  VI   1 1    p.  244 
Ol.  To  VTto  a/.rivT^g  [vtio  oy.rjvr^v  em.  Christ)  aito^rpyeLv ;  Plutarch 
Phocion  c.   V     (Pw/Jcora  ,  ,  .  .  TteQLnareh'    v  7C  0    a/.r^vr^v;    Arat. 
XV  vivl  de  ino  oxtjvry    '^lOQcr/j'g  u.  s.  w.,  in  allen   diesen  Stellen 
ist  VTtd  OKrjvrv  offenbar  in  dem  Sinne  «hinter  den  Coulissen»,  «in  den 
Bühnengrebäuden»  s^ebraucht.    Dazu  stimmt  Athen.  XIV,   p.  631 
l4oojn6dtüQog  6  Wlidowg  ....   avrog  tri  ev  roj  vTrooyrjvio),  zi  tovt  ; 
einev  x,  r.  l.    Denn  was  Asopodoros  unter  dem  loyelov  zu  thun 
hätte,    wäre  wirklich  schwer  zu  sagen.     Sommerbrodt  (Scaenica 
S.  140)  hat  also  Recht,  wenn  er  unter  vnooyijvia  (Pollux  IV,  123) 
die  Zimmer   in    der  (jxryvr/  versteht.     Von  Bedeutung  in  unserer 
Frage    ist   noch   die  Stelle    des  Grammatikers  Ulpian  zur  Dem. 


1)  Vgl.  Hesych.  aKrjvr};  Servius  zu  Verg.  Aen.  I,  164;  Cassiod.  Var.  IV, 
51  ;  Caper  de  orth.  p.   104,  7  Keil  und  Terentius  Scaurus  p.   32,  9  Keil. 

2)  Vgl.  Vitruv.  V,  5.  7;  6.  1;  7.  I.  2;  9.  i;  9.  9-  Plutarch  Demetrius  34; 
Arat  23;  Suid.  and  ^rjxavr,g\  Tsidor  Origg.  18,  43;  Phylarchos  bei  Athenaeus  XIV, 
p.  614  £;  Schol.  ad  Aesch.  Choeph.  982. 
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Mid.    ly  td    TtaQao/.rjvia    (fgaiTiov,    tovt     iariv    aTioq^gdircov    rag 
eni    rr^g  axrjvrjg  eiaodovg,    Yva   6  x^Q^Q    aray^aCxTCti  ntquivcti  öid 
TTJg  eioj&ev  eiooSov,    Dies  hat  Wieseler  (a.  a.  O.  220  f.)  folgender- 
massen  erklärt :   der  dithyrambische  Chor  von   50  Personen  hätte 
über    die   «Bühne»    (errl  rrjg  axr^r/jc,^)   in    die  Orchestra    eintreten 
sollen ;  da  aber  die  Thüren,  die  sich  auf  die  «Bühne»  öffneten,  zu- 
genagelt waren,  so  musste  er  herumgehen  und  durch  die  Parodoi 
eintreten.     Nun  nehmen  zwar   die  Anhänger    der  Thymele-  und 
«Bühne »-Theorie  an,  dass  eine  Verbindung  zwischen  der  «Bühne» 
und  der  Orchestra  durch  eine  zeitweilige  Treppe  für  die  drama- 
tischen Vorstellungen  hergerichtet  wurde.    Aber  für  den  dithyram- 
bischen Chor  gab  es  keine  derartige  Vorrichtung ;  nie  wird  dieser 
durch  die  Thüre  der  Rückwand  eingetreten  sein,    um  über  eine 
hohe   Treppe    hinab    zu    seiner    Stellung    in    der    Orchestra    zu 
gelangen  1).     Wenn  daher  Wieseler  den    Ulpian  und  Ulpian  den 
Demosthenes  richtig  erklärt  haben,   so  waren  Bühne  (ay.rjvr)  und 
Orchestra   nicht    durch    eine   starke   Niveaudififerenz    geschieden, 
und  bedurfte  es  keiner  Treppen,    um  von  der  Thüre  der  Rück- 
wand aus  in   die  Orchestra  zu  gelangen.     Aber  zweifelhaft  aller- 
dings ist  es,  ob  der  Redner  Demosthenes  selbst  mit  xd  Ttaqaoyrvia 
(fqdxTwv  die  Vorstellung  verband,   die   ihm  sein  Erklärer  unter- 
legt.    Das  ist  aber  eine  andere  Sache,   die   uns  hier  in  unserer 
Untersuchung  nicht  näher  angeht  2). 

Von  dem  Versuche,  das  Vorhandensein  einer  «Bühne»  in 
Athen  im  5.  Jahrhundert  nach  den  bekannten  Vasenbildern  zu 
construiren,  die  in  Süditalien  gefunden  wurden  und  eine  Treppe 
vor  dem  Brettergerüst  zeigen,  ist  nicht  viel  Erfolgreiches  zu  be- 
richten 3).  Auf  diesen  Vasen  ist,  mit  etwa  einer  einzigen  Aus- 
nahme (Baumeister  No.  904),  keine  Spur  von  der  athenischen 
Comödie  des  5.  Jahrhunderts  zu  finden.  Auch  der  mittleren 
oder    neuen  Comödie    können    diese  Scenen    nicht  zugeschrieben 


1)  Dasselbe  gilt  auch  für  die  Ithyphallen  (Harpokr.  p.  100.  22,  Athenaeus 
XIV,  p.   622  B)  und  für  die  Phallophoren  (Athen.  XIV,  p.  622  D). 

2)  Da  vno  i^y  ax^pi^y  hinter  der  axtivt}  heisst,  so  heisst  inl  irjs  oxfjyr^g 
in  einer  Stellung  vor  derselben,  wie  enl  lov  noiaf^ov  >am  Flusse >  bedeutet, 
ini  &v^uiy  «an  den  Thüren>.  Bei  Plutarch  Arat.  23  heisst  dno  lijg  ax^y^g 
einfach   «weg  von  der  axfjyiJT^. 

»)  Vgl.  Arnold  bei  Baumeister  S.  1750  ff.  und  Heydemann  Jahrbuch  d.  k. 
Arch.  Inst.   1886  S.  260  ff. 


28 


werden.  Die  älteste  dieser  Vasen  geht  nicht  weiter  zurück,  als 
bis  zum  Anfange  des  3.  Jahrhunderts.  Sie  werden  nur  in  Gross- 
griechenland gefunden.  Es  ist  unglaublich,  dass  die  Vascnmalcr 
Süditaliens  zu  jener  Zeit  mehr  als  hundert  Jahre  zurückgegriffen 
und  aus  Athen  die  Scenen  ihrer  Vasenbilder  entlehnt  haben, 
wenn  ihnen  nicht  etwa  ein  Vasenmaler  im  eigentlichen  Griechen- 
land mit  dem  Beispiel  vorangegangen  war.  Das  letztere  ist  aber 
nicht  der  Fall,  sicherlich  nicht  nachweisbar;  Originalität  aber 
haben  jene  Vasenmaler  Italiens  auf  keinem  Gebiete  gezeigt. 
Ein  Chor  ist  auf  ihren  Vasen  nie  zu  sehen,  und  ihre  «Bühne» 
ist  von  der  rohestcn  Art.  Die  Treppe ,  welche  davon  herab- 
führt, ist  zu  schmal  und  zu  steil,  als  dass  sie  bei  solchen  Ge- 
legenheiten, wie  sie  in  den  attischen  Dramen  des  5.  Jahrhunderts 
vorkommen,  benützt  werden  konnte.  Wir  dürfen  also  unbedenk- 
lich annehmen,  dass  diese  Scenen  den  Phlyakcnposscn,  welche 
zu  jener  Zeit  in  Süditalien  existirt  haben ,  entnommen  waren. 
A.  Müller  (Philol.  Suppl.  Bd.  VI  S.  59  f.)  macht  zur  Sache  die 
folgende  treffende  Bemerkung:  v;Was  nun  die  h>age  anbetrifft, 
ob  aus  diesen  Bildern  auf  das  Vorhandensein  eines  Logeions 
im  athenischen  Theater  des  fünften  Jahrhunderts  zu  schliessen 
ist,  so  liegt  es  auf  der  Hand,  dass  eine  solche  Folgerung  nicht 
gestattet  ist  Der  Nachweis  eines  Logeions  in  Athen  muss 
ohne  Rücksicht  auf  diese  Vasenbilder  g^eführt  werden.» 


Entwicklungsgeschichte  des  griechischen  Theaters, 

Bisher  ist  dieBeweisführunsj"  für  dieThvmele-  und  die  Bühnen- 
thcorie  nur  eine  negative  gewesen.  Wollen  wir  nun  auch  ver- 
suchen, eine  positive  Darstellung  von  der  allmählichen  Umge- 
staltung des  antiken  Theaters,  wie  wir  sie  uns  denken,  zu  geben. 

Ohne  Frage  stand  von  jeher  ein  Altar  in  der  Orchestra  ^). 
Dass  dieser  Altar  0^if.ith^  hiess,  bezeugen  in  deutlicher 
Weise  die  in  der  vorhergehenden  Erörterung  angeführten 
Stellen.      Um    diesen    Altar    tanzte    die    versammelte    Menge     in 


\ 
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der  Zeit  vor  dem  Beginn  des  dramatischen  Spieles  i).  Auf 
einem  Tische  neben  diesem  Altar  stand  der  erste  Schauspieler 
in  der  Zeit  der  Anfänge  des  Dramas '-^j.  Dieser  Tisch  für  den 
Schauspieler  hiess  ^////A/^,  wie  Et.  Mag.  p.  458,  30,  Orion  Theb. 
Etym.  pag.  72,  Cyrill.  Lex.  bei  Alberti  zu  Hesych.  I  p.  1743 
(b^Lfiih],  TQaneCa  t(f'  r^g  toidneg  h  zolg  ayQoJg  tjdur)  u.  a. 
bezeugen.  Einen  solchen  Thymele- Tisch  haben  wir  für  die 
frühen  und  einfachen  Zeiten  anzunehmen,  als  die  Zuschauer  in 
einem  Kreise  herum  standen  und  das  Theater  noch  ein  Amphi- 
theater war,  wie  Isidor  Origg.  18.  42,  i  sagt.  Aber  auch  später 
noch  wurden  die  Schauspieler  mit  der  ihv/Luhj  in  Verbindung 
gebracht,  wofür  zum  Beweise  dienen  die  Stellen  Diodor  4,  5 
^viuliAoi  ayojveg;  Plutarch.  Demetr.  12  tovtoi'  (.dv  olv  i.iiTi^öeg 
h.tiviü  7Taoedi]yMf.iev  loj  tov  ßruaiog  (Redner)  z6i>  ajio  r/;c;  tivLuh^g 
(Schauspieler);  de  Pyth.  Or.  22.  ir^v  Öe  Tt]g  Ilv^iag  (fwvi^v  xai 
diale/Aor  iöoneo  ty.  d^i/^^lr^g]  Alciphron  II  3,  16  dQajuazoiQyeJv 
TL  xaipor  laig  hrjoioig  &v(.dlaig  ÖQui^ia;  Suidas  u.  ^liahxoi.  oi 
ev  VTtoycQiaei  zi]v  tsyi'tjv  b7iLdeLyvv(.ievoL  ;  Flut.  Sulla  36  Dif.ieh- 
Tcolg  dvd^Qoj/ioLg;  Athen.  XV,  p.  699  A  elar^l&ev  elg  lovg  dycbrag 
Tovg  ^v/LuliKOig  'Hyiij^wv.  CIG.  3493  xot  ^ijuehxv)  .... 
aywyi  u.  s.  w.  Da  auch  die  Musikanten  (s.  oben  S.  11)  auf  der 
ihf.ielr]  standen  und  ebenso  die  (jaßöovxoi  ihren  Platz  dort  hatten 
(s.  Suidas  und  Schol.  zu  Arist.  P>iede  733),  so  kann  es  kaum  jener 
Theil  des  Altars  gewesen  sein,  auf  welchem  geopfert  wurde. 
Nun  haben  die  Ausgrabungen  zu  Olympia  bewiesen,  dass  die 
Altäre  aus  zwei  Theilen  bestanden,  einem  für  das  Opfer  {ßwf.i6g) 
und  einem  andern  für  den  Priester,  welcher  ngod^LOig  hiess  (Brief- 
liche Mittheilungen  von  Dörpfeld).  Dass  dieser  zweite  Theil 
des  Altars  im  Theater  ^vfiih^  hiess,  ist  durch  die  eben  ange- 
führten Citate,  die  zeigen,  dass  die  Musikanten  dort  standen, 
hinreichend  nachgewiesen.  Aber  eine  Inschrift  aus  Delos  (Bull. 
Cor.  Hell.  1890  S.  396)  r;  O^v^tlrj  tov  ßw/nou,  sagt  auch  aus- 
drücklich, dass  die  duf.iebj  ein  Theil  des  Altars  gewesen  sei. 
Sehr  wenige  Altäre  sind  uns  aus  griechischen  Zeiten  in  ihrem 
ursprünglichen  Zustand  erhalten.  Zwei  Beispiele  aus  Athen  sind 
also   um    so    mehr   interessant,    als   sie    uns   die  Form    und   das 


')  Vfe^-   Suidas   u,   xcc,9d^<noy;    Pollux  IV,    103;    Plut.   Cimon.   c.   9;   Philo- 
strat vit.   Apoll.   IV,  22, 


^)  Vgl.    Euanthius    De   tragoedia   et   comoedia   p.  4.    Max.  Tyr.  dissert.  37. 
~)  Pollux  IV,    123  nennt  den  Tisch  ikeug  d,   i.  Fleischertisch. 
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ursprüngliche  Aussehen  derselben  zeigen.  Der  eine  ist  erst  in 
allerjüngster  Zeit  entdeckt  worden;  der  andere  ist  der  bekannte 
Altar  {ßffja)  auf  der  Pnyx.  Der  ßcof^ög-Theil  des  Altars  auf  der  Pnyx 
st  sehr  beschädigt,  der  Bema-Theil  resp.  d^vf^ith]  hingegen  ist  so 
gut  wie  unversehrt.  Danach  erklärt  sich  Pollux  IV,  123  ^vinelt]  aie 
ßi]fxct  TL  Oi'oa  elre  ßco/^og.  Der  ßtofxog  ist  der  eigentliche  Altar  des 
Dionysos,  das  ßr^f-ta  ist  der  Antritt,  welchen  man  von  den  frühesten 
Zeiten  an,  wenn  nöthig,  auch  als  ßT^i^m,  d.  h.  Rednerbühne,  ver- 
wenden konnte.  Der  Tisch,  auf  welchem  das  Opfer  zerschnitten 
wurde,  der  erhöhte  Platz,  auf  dem  der  Priester  stand  imd  von  dem 

« 

der  erste  Schauspieler  dem  Chore  erwiderte,  wurde  sicher  nie- 
mals von  dem  ßoj^oq  derart  getrennt,  dass  er  als  «Bühne»  einen 
ganz  gesonderten  Platz  einnahm. 

Solange  es  nur  einen  Schauspieler  gab,  genügte  die  &i/ueh]] 
als  aber  Aeschylos  den  zweiten  einführte  und  das  echte  Drama 
begann,  war  das  nicht  mehr  der  P'all.  Man  musste  mehr  Raum 
haben.  Da  wurde  der  hohe  Kothurnos  (Cramer,  Anecd.  Paris  I,  19) 
erfunden;  der  erhöhte  Platz  wurde  beweglich  unter  den  Füssen 
der  Schauspieler,  und  das  tragische  Costüm  wurde  eingeführt. 
Früher  erklärte  man  den  Gebrauch  des  Kothurns  so,  dass  damit 
die  Schauspieler,  da  dieselben  Götter,  Halbgötter  und  Helden 
darstellten,  über  das  Maass  der  gewöhnlichen  Sterblichen  erhöht 
werden  sollten.  Diese  Erklärung  genügt  aber  nicht.  Nur  ein 
kleiner  Theil  der  Schauspieler  stellte  Halbgötter  oder  Helden  dar. 
Es  waren  nicht  nur  Prometheus,  Agamemnon,  Theseus,  Oedipus, 
sondern  auch  Herolde,  Ammen,  Hirten,  Sklaven  und  gewöhnliche 
Menschen,  wie  Xerxes,  darzustellen.  Ein  ästhetischer  Grund, 
wesshalb  man  diese  Personen  ungewöhnlich  gross  darstellte,  lässt 
sich  nicht  denken.  Hingegen  lag  in  dem  Umstand,  dass  man 
die  Schauspieler  von  der  ^v^lhi  zu  dem  Orchestra-Niveau  herab- 
brachte, ein  ausreichender  Grund,  ihnen  gleichsam  zum  Ersatz 
eine  grössere  Höhe  und  ein  glänzenderes  Costüm  zu  geben,  um 
sie  so  von  dem  Chore  zu  unterscheiden.  Der  Einwand,  dass 
selbst  dann  noch  die  Zuschauer,  besonders  in  den  untersten 
Sitzplätzen,  die  Handlung  nicht  deutlich  sehen  konnten,  dass 
die  Schauspieler  durch  die  Choreuten  verdeckt  wurden,  kann 
nicht  aufrecht  erhalten  werden.  Die  Orchestra  in  Epidauros 
z.  B.  hat  60  Fuss  im  Durchschnitt;  wer  aber,  wie  ich,  eine 
Anzahl  von  24  Menschen  in  diesen  grossen  Flächenraum  herein- 
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marschiren  und  Bewegungen,  wie  sie  dem  Chor  zukamen,  aus- 
führen sah,  für  den  ist  der  Einwand,  dass  die  Schauspieler  unter 
den  Choreuten  verschwinden  könnten,  nicht  mehr  vorhanden. 
Die  Sitzplätze  sind  in  einem  Umkreis  von  mehr  als  180'^  ge- 
ordnet; der  Chor  nimmt  in  dem  grossen  Raum  nur  einen 
kleinen  Platz  ein.  Die  Sitze  erheben  sich  hintereinander;  die 
oberen  Reihen  haben  eine  ebenso  gute  Aussicht  wie  die  niedrigen. 
Niemand  zweifelt,  dass  viele  der  Chorlieder  von  Halbchören  in 
wechselnden  Gesängen  gesungen  wurden,  wie  in  Acharn.  557  ff., 
Lysist.  124  ff.  254  ff.  Die  heutige  Kritik  geht  sogar  immer 
mehr  darauf  ausH,  die  Chorlieder  auf  diese  Weise  zu  ver- 
theilen.  Der  Chor  bot  auf  solche  Weise  selbst  einen  dra- 
matisch bewegten  Anblick;  selbst  in  die  Handlung  griff  er  öfters 
thätig  ein.  Wenn  aber  die  Gegenwart  der  Choreuten  nicht  nöthig 
war,  so  nahmen  sie  natürlich  solche  Stellungen  ein,  welche  die 
freie  Aussicht  auf  die  Handlung  am  wenigsten  beeinträchtigten. 
Nirerends  lesen  wir,  dass  die  Halbchöre  sich  auf  die  Seite  zurück- 
zogen.  Ebenso  wenig  ist  in  der  modernen  Oper  angemerkt,  dass 
die  Menge  aus  dem  Wege  bleibt,  damit  die  Zuschauer  die  Schau- 
spieler beobachten  können.  Das  macht  sich  eben  von  selbst. 
In  dem  griechischen  Theater  fand  die  Handlung  da  statt,  wo 
das  moderne  Parquet  sich  befindet,  und  die  Anzahl  der  An- 
wesenden war  relativ  nur  gering;  da  fiel  es  nicht  schwer,  der 
Handlung  zu  folgen,  wenn  auch  die  Schauspieler  vom  Chore 
nicht  strenge  abgesondert  waren  (vgl.  Dörpfeld,  Wochenschrift 
12.   Apr.    1890  p.  470). 

Sobald  der  Schauspieler  mehr  als  eine  Rolle  zu  spielen 
hatte,  wurde  eine  Bude  zum  Ankleiden  (aycrjvrl)  unentbehrlich. 
Als  zwei  Schauspieler  eingeführt  wurden  und  der  Handlung  ein 
bestimmter  Platz  vor  einer  «Scene»  gegeben  werden  musste,  sei 
diese  nun  ein  Tempel  oder  ein  Palast,  so  war  der  naturgemässe 
Platz  für  die  Schauspieler  der  Raum  vor  jener  Scene.  So  wurde 
der  Theil  der  Orchestra,  der  dem  Proskenion  am  nächsten  war, 
zum  Schauplatz;  der  grössere  übrige  Theil  der  Orchestra  fiel 
dem  Chor  für  die  Tänze  zu.    Da  so  die  axtjvr;  immer  die  nächste 


1)  Vgl.  von  Velsen  Text  der  Thesm.,  Frösche,  Eccl;  Muft.  Chor.  Technik 
desSoph.;  Arnoldt,  Die  Chorpartieen  bei  Aristoph. ;  Christ,  Theilung  des  Chors 
im  attischen  Drama. 
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Beziehung  zum  Schauspieler  hatte,  so  geben  die  Worte  des 
Pollux  IV,  123  xa/  (T/i^vr  juev  v7toy.QiTon'  Ydiov,  ^  de  6(jxi]Oiqc( 
Tov  xoQov  einen    ganz  sachgemässen  Sinn. 

In  der  lebhaften  Handlung  der  Comödie  war  ein  Kothurnos 
unpassend;  er  ward  deshalb  hier  bei  Zeiten  abgeschafft.  Es  ist 
aber  gerade  in  der  Comödie,  wo  wir  den  Nachweis  führen  können, 
dass  der  Chor  sich  nicht  in  steifer  militärischer  Ordnung  hielt. 
In  den  Wespen  415—462,  im  Frieden  458-5i9>  970— 97^, 
1305—1315,  in  der  Lysistrata  306— 318,  1216  ff.,  in  Thesmoph. 
730—738,  Eccles.  30-284  ist  die  Bewegung  und  Handlung  des 
Chors  mit  der  Reih-  und  Glied-Theorie  unvereinbar. 

Ein   loyelov    finden   wir   erst   erwähnt,    als    der   Chor   ver- 
schwindet.     Als    nämlich    der    Chor    nicht    mehr    zugegen    war, 
brauchte  man  nicht  mehr  den  ganzen  Orchestra-Kreis ;  der  Schau- 
spieler blieb  wie  immer  in  dem  Theil  unmittelbar  vor  dem  Pros- 
kenion ;  der  andere  Theil  konnte  anders  verwendet  werden.    Als 
Thierkämpfe  und  gladiatorische  Schauspiele  in's  Theater  eingeführt 
wurden  i)   ward   es    wünschenswerth ,    die  niedrigen   Reihen    der 
Zuschauer  von  den  Kämpfern  zu  trennen.     In  Athen  wurde  dies 
bewerkstelligt  durch  das  aus  Marmorplatten  bestehende  bekannte 
Geländer,    das  sich  vor  der  ganzen  Reihe  der  d-qovoi  ausdehnt, 
aber    in  einer  viel   späteren  Zeit    als  diese  errichtet  worden  ist. 
In  Pergamon  und  Assos  bewirkte  man  die  Trennung,  indem  man 
die  unteren  Sitzreihen  wegnahm,  bis    die  Vorderplätze  auf  dem- 
selben Niveau  waren,  wie  das  neu  errichtete  loyaJov.     Auch  in  den 
Theatern    zu  Aizani,    Telmessos,  Patara  und   Aspendos  sind  die 
unteren  Sitzplätze  auf  einem  Niveau  mit  der  Bühne.     Taf.   1822 
in    Baumeister    stellt    das    römische   Theater    zu    Aspendos    dar, 
welches    die    gleiche   Eigenthümlichkeit    aufweist.     Wurm,    Bau- 
kunst der  Griechen  S.  213  giebt  die  Durchschnitte  der  Theater 
zu  Telmessos,    Velia  und  Aspendos,    indem  er  zeigt,    dass  hier 
das    Niveau    der   Sitzplätze    geblieben    ist,    wie    es    immer    war, 
nämlich    das    gleiche   mit   der   Orchestra,    bezw.    dem    Logeion. 


1)  Vgl.  Livius  41,  20  über  Antiochus  Epiphanes:  Gladiatorum  munus 
Romanae  consuetudinis  primo  majore  cum  terrore  hominum,  insuetorum  ad  tale 
spectaculum,  quam  voluptate  dedit  etc.;  weitere  Zeugnisse  bei  Müller  BA.  S.  78 
Anm.  3   und   Wieseler,  ( jriechisches  l'heater  S.    166  ff. 
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Denn  in  den  «griechischen»  Theatern  zu  Athen,  Epidauros, 
Peiraios,  Oropos,  Delos,  Segesta,  Syracus,  Myra,  Patara,  Tel- 
messos, Side  (Baumeister  1740),  Eretria  und  Megalopolis  dehnte 
sich  der  e^anze  Orchestra-Kreis  nicht  bis  zur  Vorderseite  der 
Bühnengebäude  aus,  und  in  Oropos,  Eretria,  Epidauros,  Megalo- 
polis, Argos,  Syracus  war  wenigstens  die  unterste  Reihe  auf  einem 
Niveau  mit  der  Orchestra.  Was  andere  griechische  Theater  anbe- 
trifft ,  so  habe  ich  über  diesen  Punkt  keine  Auskunft  erlangen 
können. 

Im  römischen  Theater  wurde  nach  der  Beschreibung  des 
Vitruv  die  Hälfte  der  Orchestra,  die  man  nicht  mehr  zur  Auf- 
führung der  Dramen  nöthig  hatte,  mit  Sitzplätzen  für  die  Sena- 
toren ausgefüllt.  Damit  ergab  sich  ein  neues  Bedürfniss,  nämlich 
dieses,  dass  dieser  Theil  niedriger  sein  sollte  als  die  Bühne.  Denn 
wenn  die  Senatoren  auf  demselben  Niveau  sassen  wie  die  Schau- 
spieler, so  konnten  diejenigen,  die  in  den  Hinterreihen  waren, 
nicht  über  die  Köpfe  derjenigen,  die  vor  ihnen  sassen,  hinweg- 
sehen. Infolge  dessen  musste,  um  diese  Schwierigkeit  zu  bc- 
seiticren,  die  «Bühne»  wie  in  dem  modernen  Theater  hinreichend 
erhöht  werden.  Das  «römische»  Theater  ist  also  wie  das  römische 
Drama  nur  die  logische  Entwicklung  des  griechischen  und  hat 
sich  wahrscheinlich  in  Griechenland  entwickelt,  ehe  es  in  Italien 
aufkam.  Die  Parodoi  des  griechischen  Theaters  wurden  die 
Seiteneingänge  der  römischen  Bühne.  Ihr  Verhältniss  zur 
Orchestra  und  zum  Proskenion  blieb  genau  dasselbe,  wie  es 
früher  war  (vgl.  Baumeister  Eig.  1824  Odeion  des  Her.  Att.). 
Auch  das  Proscenium  blieb  dasselbe;  aber  da  die  Hälfte  der 
Orchestra  vor  den  Sitzplätzen  tiefer  gelegt  war  und  die  alten 
Seitenzugänge  [jidqodoi)  nach  dem  Wegfall  des  Chors  auf  die 
Bühne,  nicht  mehr  in  die  Orchestra  führten,  so  musste  man  neue 
Durchgänge  machen,  durch  welche  die  Zuschauer  zu  ihren  Plätzen 
gelangen  konnten.  Daher  finden  wir  in  den  römischen  Theatern 
(unter  den  Sitzplätzen)  die  gewölbten  Durchgänge,  die  auf  das 
neue  niedrigere  Niveau  hinein  führten.  Von  da  aus  führten,  in 
den  früheren  Theatern  dieser  Art,  Treppen  zu  der  vordersten 
Reihe  der  Sitzplätze  hinauf.  In  der  späteren  Entwicklung  dehnten 
sich  die  Sitzreihen  hinunter  bis  zum  neuen  Niveau  aus,  wie  im 
Odeion  des  Herodes  Attikos  und  im  Theater  zu  Pompeii. 
Denn  zu  der  Zeit  und  in  den  Orten,  wo  diese  Treppen  errichtet 
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wurden,    fanden   keine    gladiatorischen    Spiele    in    den   Theatern 
statt.    Es  gab  also  im  späteren  Theater,  wo  das  loyüov  existirfe, 
zwei   7iaQodoL,  zwei  Zugänge  von  den  Seiten    her,   der  alte,    der 
zu  dem  loyeiov  führte,  und  der  neue,  der  in  die  ^oviOTQa  führte 
und  auf  dem  die  Zuschauer  hineingingen.    Jedoch  bin  ich  geneigt 
zu  glauben,  dass,  wenn  Plutarch,  Demetr.  34  sagt,  Demetrios  trat 
did  Tiov  avoj  jiaQodiov  ein,  er  einfach  sagen  will,  der  Tyrann  sei  auf 
das  loyeiov  durch  die  Mittelthüre  im  Hintergrund  herausgekommen. 
Dieser  Entwicklungsgang  ist  schon  durch  die  Theaterruinen,  die 
bis  jetzt  bekannt  geworden,  in  klares  Licht  gestellt;  ich  zweifle 
aber    nicht,    dass    der    allmähliche    Uebergang    noch    mehr    auf- 
sreklärt  werden   wird,  wenn  die  vielen  Theaterruinen,  von  denen 
ausser   ihrer  Existenz   bis  jetzt   nichts  bekannt  ist,    eingehender 
untersucht   werden.     In   dem    Theater   zu  Ephesos  (Wood,   Dis- 
coveries   at    Ephesos.    pag.    68,  69)    Rihren    die   breiten  Parodoi 
nicht  in  die  Orchestra,  sondern  hinauf  zu  dem  römischen  loyeiov, 
welches    den   Theil    der    Orchestra    gerade    vor   dem   nQooxr^riov 
einnimmt.     Dasselbe    gilt   auch  für  das  Theater  zu  Aizani  (Bau- 
meister Taf.  LXVII).      Diesen    beiden    Theatern    fehlen    die    ge- 
wölbten Ergänzungseingänge  für  die  Zuschauer.    Aber  im  Theater 
zu  Djemila   finden   wir    ein    nachdrückliches    Zeugniss    von    einer 
Uebergangsperiode    (Exploration    scient.     de    l'Algerie    pl,    47). 
Die  Vorderseite  der  Bühne,  welche  ganz  und  gar  aus  Holz  und 
daher  temporär  war,  dehnte  sich  quer  über  den  Raum  P  N  aus. 
Ein  einziger  überwölbter  Durchgang  ging   unter  den  Sitzplätzen 
und  diente  den  Zuschauern  als  Eingang  während  der  Vorstellung 
des   Dramas.     Die    ungewöhnliche    Grösse    der   Orchestra    zeigt, 
dass  diese  auch  zu  anderen  Zwecken  verwendet  wurde.     Schliess- 
lich haben  wir  auf  Tafel  LXV   in  Baumeister   ein  Beispiel  eines 
völlig   romanisirten  Theaters.     In    dem    Theater    zu  Orange    und 
in    anderen    spätrömischen    Theatern    hat    man    die    Flügel    der 
Bühnengebäude  nach  vorn  gerückt  und  sie  mit  den  zwei  Flügel- 
enden des  ^iaTQOV  verbunden,  so  dass  es  auf  diese  Weise  möglich 
wurde,  sowohl  das  Theater  mit  einem  Schirmdach  zu  überspannen 
als  die  Mauern  der  Bühnengebäude  dermassen  zu  erhöhen,  dass 
sie  von  gleicher  Höhe  mit  den  höchsten  Sitzplätzen  der  Cavea  waren. 
Kein    Autor    des    5.    oder    4.    Jahrhunderts    erwähnt    eine 
Bühne  im  Theater.     Denn  das  Wort  o/.QißavTa  in  Piatons  Gast- 
mahl  p.   194  B    bezieht    sich    auf   die  Erhöhung  in    dem  kreis- 
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förmigen  Odeion,    wo  die  Proben   stattfanden!).     Als  der  Theil 
der  Orchestra  direkt  vor  den  Sitzreihen  niedriger  gemacht  wurde, 
um  eine  Arena  herzustellen,  hiess  sie  Koviotga.    Der  Theil,  der 
übrig  blieb,  erhielt  einen  neuen  Namen,  koyelor,  da  er  jetzt  für 
die  Bühne  der  Redenden  bestimmt  war.    Den  alten  Namen  Or- 
chestra wendete    man    noch,    und    mit    vollem  Recht    für    beide 
Theile    an.     Da    die  Grenzlinie    zwischen    dem   loyeiov   und    der 
■/.ovioiga  in  dem  römischen  Theater   durch    die  Mitte    der    alten 
Orchestra  ging,  konnte  man  die  Oti^iüt^  nach  Belieben  in  einen 
jeden  der  beiden  Theile   verlegen.     Dieses    spätgriechische,    das 
sogenannte  römische  Theater  ist  von  Suidas  und  Et.  Mag:  unter 
ayitjVt]    folgendermassen    beschrieben:    ^yitjvt]    foriv    t^    fuearj    ^vqa 
Tov  ^eaTQOv,  7raQao}it)via  ös  lä  tv^ev  xal  l'v^ev  Trjg  ^doifi  d^igag 
(yaly.a    xayTiella).    zal    'Iva   GarptareQOv  eYmn,    [g'ätjvi]    f^fxeia    ti]v 
O'AtjvijV   eu^vg    Tcal   za    TtaQaa/.t'Via  rj    oQyJjaTQCi.     avctj    lU    horiv  6 
zoTiog  6  ey.  oavidcov  eycov   16  IdacfOi;  ^(f'oh  ^eaTQiloiiJiv  o'i   f^u^ioi, 
eha   ^lexa    t)]v    oQy^rpi^cxv    ßcofnog    tjv   tov    Jioviaov,    TSJQayiovov 
oi'/,od6!iU]f.i(x  'äsvov  fTti  lov  /.ugov^  0  /.alelicci  ^vuehj  iniqa  10  theiv. 
^BTct  Ö8  ir^v   {>ii.iebjv  7]  '/.oviaiQa    rom    tat  ho    y.drio    eda(fog    lov 
^eccTQOv,     Zuerst    heisst    die  (mrjvri     die    Mittelthüre,    weil     diese 
Hauptthcil    darin    ist.      An    beiden    Seiten    sind    die    nagaa/J^via. 
Zunächst  kommt  das  loyeiov,  das  mit  Recht  unter  seinem  alten 
Namen  6Qyi]oL(ja  erwähnt  ist.     Der  Altar  des  Dionysos,  die    'Jv- 
f.ieh ,  kommt,  wie  zu  erwarten  war,  zwischen  der  Orchestra  und 
dem  letzten  Zusatz  zu  dem  Theater,   der  y.oviaica.     Ebenso  be- 
ziehen   sich    auf   die   veränderten    Verhältnisse   der    Scholiast    in 
der  p:inleitung  zu  den  Wolken:   fv  t?j  OQyJoiQu  zw  vrv  leyo^ivii) 
loyeLoi,    und    Isidor  Origg.    18,    43:     pulpitus,    qui  pulpitus  or- 
chestra vocabatur,  44:    orchestra   autem  pulpitus  erat.    Die  Hin- 
weisun^'-en  der  Scholiasten  und  Grammatiker  auf  das  loyeiov  sind 
so  leicht  zu  erklären.    In  Unkenntniss  des  wirklicken  Zustandes 
des  classischen  Theaters  haben  sie  diesem  manchmal  das  loyeiov 
zugeschrieben,    das    nur    der    späteren    Zeit    angehört.      Dies    ist 
sehr  wahrscheinlich,  wenn  wir  bedenken,  wie  wenige  Anspielungen 
wir  auf  ein  loyeiov  haben,    und  wenn  wir    uns    die  Jahrhunderte 


»)  Vgl.  Rhode  Rhein.  Mus.  38,  p.  255  f.;  Dörpfeld,  Wochenschrift  1890 
S.  470.  (iegen  diese  Auffassung  macht  allerdings  Prof.  Christ  den  Ausdruck 
iyayiia  loaoviio  &eüi^U}  in  der  Flatonstelle  geltend. 
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vergegenwärtigen,  welche  diese  Commentatoren  von  dem  Theater, 
das  sie  zu  beschreiben  versuchten,  trennten.  Auch  mögen  sie 
theilweise  dadurch  irregeführt  worden  sein,  dass,  wenn  in 
späteren  Zeiten  ein  classisches  Stück  zur  Aufführung  kam,  es 
natürUch  auf  dem  römischen  Theater  aufgeführt  werden  musste. 


Der  zweite    Theil  wird  später  veröffentlicht  werden. 
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